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Sofijska 
narada 
redaktorów 
pism filmowych 


W lutym ub. roku, na moskiewskiej 
naradzie szefów kinematografii. i 
przewodniczących stowarzyszeń _ til- 
mowców z krajów socjalistycznych, 
podjęto decyzję zorganizowania pod 
koniec 1573 r. spotkania redaktorów 
naczelnych pism filmowych, wycho- 
dzących w zaprzyjaźnionych krajach. 
Narada taka odbyła się w połowie 
grudnia w Sofii. Uczestniczyli w niej 
redaktorzy naczelni polskich pism 
filmowych — Ryszard Koniczek („Ki- 
no”), Benedykt Nosal („Ekran”), Mie- 
czyslaw Walasek („Studio”) i Zyg- 
munt Chrzanowski („Film”), a także 
redaktorzy naczelni lub ich zastępcy 
z miesięczników „Iskusstwo Kino” 1 
»„Sowietskij Film” oraz dwutygodni- 
ka „Sowietskij Ekran" (ZSRE), mie- 
sięczników „„Kinoizkustwo”, „Filmowi 
Nowiny" i „Byłgarski Film” (Buig 
ria), dwutygodnika „Film a Divadio' 


(CSRS), tygodnika „FF Dabei' 
(NRD), miesięcznika „Cinema” (Ru- 
munia), miesięcznika  „Filmkultura” 
oraz tygodników „Film-SzinhAz-Muz- 
sika” i „Filmvilag” (Węgry). 


Dyskusja w czasie trzeciego. spotka- 
nia skupiła się wokół problemów 
upowszechniania na łamach prasy fll- 
mowej dorobku kinematografii kra- 
jów socjalistycznych. wymieniono 
także informacje o sytuacji ideowo- 
artystycznej w środowiskach filmo- 
wych bratnich krajów. Ze strony de- 
legacji polskiej reterował te sprawy 
redaktor naczelny „Filmu”. 


W wyniku s jskiej narady opra- 
cowano program poczynań w nastę- 
pujących sprawach: 

M rozszerzenie wymiany informacji, 
artykułów i fotografii pomiędzy za- 
przyjaźnionymi redakcjami, a także 
wymiany dziennikarzy; 

M podjęcia wielostronnych działań 
w kierunku upowszechniania dorobku 
kinematogralii krajów, obchodzących 
w 1974 r. swoje jubileusze (25-lecie 
NRD, 30-lecie Bułgarii, Jugosławii, 
Polski, Rumunii); 

M szerszego uwzględniania zagadnień 
dotyczących działania prasy filmowej 
w międzypaństwowych umowach kul- 
turalnych i umowach o współpracy 
pomiędzy stowarzyszeniami  filmow- 
ców; 

M organizowania corocznych spotk: 
przedstawicieli kierownictw pism f 
mowych. 

Ustalono także, że redakcja mo- 
skiewskiego miesięcznika „Iskusstwo 
Kino przeprowadzi w 1974 r. — przy 
współudziale innych redakcji z krajów 
socjalistycznych — międzynarodową 
dyskusję na tematy: „Socjalizm i 
film* oraz „Kino i film w 2000 roku”. 

Bulgarscy gospodarze spotkania 
stworzyli uczestnikom narady znako- 
mite możliwości obrad i wykorzystali 
przyjazd przedstawicieli filmowych 
pism dla zaprezentowania swego do- 
robku i aktualnych problemów. Do- 
konał tego szef kinematogratii bul- 
garskiej, Paweł Pisarew. Zorganizo- 
wano również pokaz najnowszych fil- 
mów bułgarskich nagrodzonych na 
krajowym festiwalu w Warnie: „Naj- 
lepszy człowiek, jakiego znam” Lubo- 
mira Szarłandżijewa, „Ostatnie sło- 
wo” Binki Żelazkowej i „Spis zaję- 
cy” Eduarda Zachariewa. Uczestni- 
ków narady przyjął przewodniczący 
Komitetu Kultury i Sztuki przy Ra- 
dzie Ministrów LEE — Paweł M. 
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Na ekranach telewizorów oglą- 
damy obecnie polski serial „Czar- 
ne chmuty” w reżyserii Andrze- 
ja Konica, którego poprosiliśmy o 
kilka uwag na temat bohatera i 
historycznego tła filmu. 


— Akcja „Czarnych chmur” toczy 
się w 1668 r. w Polsce i w Prusach 
Książęcych. Jedenaście lat wcześniej 


na mocy traktatów welawsko-bydgo- 
skich elektor brandenburski Fryde- 
ryk Wilhelm przestał być lennikiem 
Rzeczypospolitej i od tej pory miesz- 
kańcy Prus Książęcych podlegali jego 
wyłącznej władzy tracąc prawo odwo- 
lywania się do króla polskiego. We- 
wnętrzna polityka elektora zmierza- 
jąca ku umacnianiu swej władzy nie 


mogi zadowolić wszystkich; zawią- 
zywały się spiski Polaków pragną- 
cych przywrócenia zwierzchnictwa 


Korony. Konflikty te są tlem histo- 
ryczno-politycznym „Czarnych 
chmur”. 


Od Kalksteina do Dowgirda 


„Czarne chmury* i ich tło 


Inspiracją dla scenarzystów — An- 
toniego Guzińskiego i Ryszarda Pie- 
truskiego — stała się historia pułkow- 
nika  Kalksteina-Stolińskiego, przy- 
wódcy jednego ze spisków przeciw 
elektorowi. Ale tylko inspiracją. 
„Czarne chmury” są bowiem serialem 
Przygodowo-sensacyjnym, a nie fil- 
mem historycznym z pietyzmem od- 
twarzającym przeszłość. Bohater na- 
zywa się „Krzysztof Dowgird. Jego 
losy przypominają co prawda losy 
Stolińskiego, ale w takim serialu 
wierność historii to staranne odtwo- 
rzenie tla, atmosfery, realiów epoki. 
Historii nie można się uczyć z kina 
czy telewizji. 


Gatunek płaszcza i szpady ma swo- 
je wymogi: choćby wyraźny podział 
charakterów na „czarne” i „białe: 
i oczywisty, przemawiający do 
dzów konflikt, W „Czarnych chmu- 
rach” musieliśmy wyraźnie zaryso- 
wać układ Polak — Niemiec, Dowgira 
walczy o polskość Prus i jest oczywi- 
ście Polakiem. Tymczasem narodo- 
wość Kalksteina-Stolińskiego nie była 
tak oczywista (w owych czasach nie 
rozróżniano tak precyzyjnie pojęcia 
„narodowość”), a jego spisek miał ra- 
czej podłoże  klasowo-ekonomiczne 
niż narodowościowe. Umacnianie wła- 
dzy elektorskiej oznaczało ogranicze- 
nie przywilejów i nic dobrego szlach- 
cie nie wróżyło. Ale, jak już powie- 
działem, konwencja zobowiązuje, mu- 
sieliśmy też mieć na uwadze współ- 
czesnego odbiorcę. Inaczej prezentu- 
je się „pozytywny bohater” walczący 
o polskość, inaczej szlachcic pilnują- 
cy nietykalności własnych przywile- 
jów. A ja przecież robię film dla 
współczesnych widzów, nie dla histo- 
ryków. Podobne problemy mieliśmy 
już przy filmowaniu „Stawki więk- 
szej niż życie”. W jednym z odcin- 
ków, Kloss przesłuchuje polskiego 


Z plytoteki 
kinomana 


„Polskie wydały płytę 
długogrającą z kompozycjami Jerzego 
Miliana pod tytulem „Muzyka filmo- 
wa i baletowa”. Tytul nieco m: 
albowiem filmowej muzyk 
tu bardzo niewiele: utwór „Thema 
con variazione” skomponowany do 
telewizyjnego filmu... baletowego w 


reżyserii Conrada / Drzewieckiego. 
Trzy pozostałe utwory („Neve” Mo- 
re”, „Musie for Brass” | „Desolate 


Castle”) są utworami wyłącznie ba! 
towymi. Tak więc niewielka ilościo- 
wo produkcja Polskich Nagrań po- 

jęcona muzyce filmowej niewi 
wzbogaciła się tą płytą, skądinąd cie- 
kawą i wartą wysłuchania... Muzykę 
nagrał Big-band radia NRD pod dy- 
rekcja Giinthera Golascha. 


Polskie filmy 
w Londynie 


W połowie grudnia odbyła się w 
Londynie uroczysta premiera filmu 
„Hubal”. Do wielkiego kina „Empire” 
na West Endzie przybyli m. in. daw- 
ni żolnierze oddziału majora Hubala: 
łączniczka „Tereska” — Ludmiła Zero 
i plutonowy „Roman” — Romuald 
Rodziewicz. Oboje mieszkają obeci 
w Anglii. Ponad tysiącmiejscowa sa 
la wypełniona była Polonią; widzowie 
owacyjnie powitali film. 

W tym samym czasie odbywał się 
doroczny Londyński Festiwal Film. 
wy, w którym biorą udział wyłącz 
żaproszone, najwybitniejsze filmy ro- 
u. 

W repertuarze były aż dwa filmy 
polskie: „Tluminacja” i „Sanatorium 
Pod Klepsydrą”. 


EEEMOT WERE OT TTEWEĘ EEE EZGEJ 
Wyróżnienie filmu „Profesor na urodze” 


Zrealizowany w ub. roku polski film 
telewizyjny „Profesor na drodze” w 
reżyserii Zbigniewa Chmielewskiego 
powstał na kanwie książki pod tym 
samym tytułem, napisanej przez Hen- 
ryka Czarneckiego, łódzkiego nauczy- 
ciela-polonistę z Technikum Samo- 
chodowego. Większość wydarzeń opi- 
sanych w niej ma swoje autentyczne 
tło, a tytułowy „profesor” jest filmo- 
wym portretem autora. Nauczyciele 
wysoko ocenili autentyzm filmu, a 
minister oświaty i wychowania, Jerzy 
Kuberski, przyznał specjalną nagrodę 
Henrykowi Czarneckiemu, Zbigniewo- 
wi Chmielewskiemu i odtwórcy tytu- 
łowej roli Józefowi Nalberczakowi. 


Od prawej: Teresa 
Nowak i 


Lipov ska, 
ogdan Tzdebski 


Józef 


partyzanta, nie może się przy tym 
zdemaskować. Proszę sobie wyobra- 
zić wierne odtworzenie takiego śledz- 
twa, zgodne z naszą wiedzą o hitle- 
rowskich przesłuchaniach. Są rzeczy, 
które wyklucza konwencja sensacyj- 
nego serialu. 


Autentyczny Kalkstein-Stoliński 
porwany z Warszawy przez ludzi 
elektora został uwieziony do Prus i 
stracony w Klajpedzie. Dowgirda oca- 
lą przyjaciele, bo czy 'taki serial 
wytrzymałby pesymistyczne zakończe- 
nie? 


Kolejne pytanie, jakie nasuwał wie- 
lonarodowy konflikt, dotyczyło języ- 
ka, jakim mówić mają postacie. W 
dobrym filmie historycznym, za jaki 
uważam na przykład „Wyzwolenie”, 
Niemcy mówią po niemiecku, Rosja- 
nie po rosyjsku, są przekłady dialo- 
gu, napisy... W serialu przygodowym 
byłby to zbędny bagaż; na pierwszym 
planie musi być żywa, oblitującą w 
wydarzenia akcja. Wszyscy bohatero- 
wie „Czarnych chmur” mówią więc 
po polsku, choć używają nieco archa- 
izowanej składni. Język ten odbiega 
jednak od tego, do którego przyzwy- 
czaiły nas powieści Sienkiewicza. 


Całość została pomyślana jako typo- 
wy  „roman-fleuve”, powieść-rzeka, 
Każdy odcinek kończy się zatrzyma- 
ną klatką filmową, czymś w rodzaju 
„ciąg dalszy nastąpi”; każdy też po- 
przedzany jest streszczeniem, które 
doprowadza akcję do momentu przer- 
wania. Metodę tę również podsuwa 
konwencja. W tak długiej opowieści 
wszystko musi być klarowane, jasne. 
Wszelkie chwyty nowoczesnego kina, 
takie jak zachwianie chronologii wy- 
darzeń, retrospekcje czy projekcje z 
wyobraźni, są bezsensowne. 


Rolę Krzysztofa Dowgirda gra Le- 
onard Pietraszak. Współpracowałem 
z nim już kilkakrotnie. Grał rolę o- 
szusta matrymonialnego w pierwszym 
odcinku serii telewizyjnej „Proszę 
wstać sąd idzie”, wystąpił w” wido- 
wisku sensacy jno-szpiegowskim 
„Kwiaty dla Sheili”, które reżyse- 
Towałem. Ostatnio zagrał ładny epi- 
zod weterynarza w filmie dla dzieci 


„Bułeczka” reż. Anny Sokołowskiej. 
Dowgird to jego pierwsza duża 
rola kostiumowa i sądzę, że widzo- 


wie go zaakceptują: Jedną z najcie- 
kawszych postaci w „Czarnych chmu- 
rach” jest Kacper — nieodłączny to- 
warzysz i przyjaciel Dowgirda. Gra 
go wspólscenarzysta serialu Ryszard 
Pietruski. Choć trudno w to uwie- 
rzyć, Pietruski bynajmniej nie napi- 
sał tej roli z myślą o sobie. Mieliśmy 
kilku kandydatów, ale wybralem je- 
go. Decyzja ta okazała się ze wszech 
miar pomyślna, no i miałem stale na 
planie współautora scenariusza. Inte- 
resująco wypadł Stanisław Niwiński 
odtwarzający postać początkowo ne- 
gatywną, która potem nabiera cech 
pozytywnych. Nie sposób wspomnieć 
o wszystkich, przez blisko rok współ- 
pracowaliśmy z ponad stu pięćdziesię- 
cioma aktorami. Telewidzowie sami 
ocenią nasz wspólny wysiłek. 
Rozmawiała 
ELŻBIETA DOLIŃSKA 


Na okładce: 


MAŁGORZATA POTOCKA 


Fot. J. Troszczyński 


„201: odyseja komiczn. 


O rozpowszechnianiu filmów w Polsce i repertuarze kin w 1974 r. 
rozmawiamy z HENRYKIEM OLSZEWSKIM, dyrektorem Centrali 


Wynajmu Filmów 


reż. Stanleya Kubricka (USA) 


Przede wszystkim -co? 


Ale także-gdzie i jak 


© Twierdzenie „nie ma na co 
pójść do kina” uznać można ża 
potoczny sąd opinii publicznej o 
repertuarze filmowym w Polsce. 
Jak wszystkie sądy potoczne jest 
on ogromnym uproszczeniem i 
można mu przeciwstawić dzie- 
siątki kontrargumentów. Warto 
jednak chyba porozmawiać o tym, 
dlaczego opinia ta utrzymuje się 
z taką uporczywością. Co będzi: 
my więc oglądać w najbliższej 
przyszłości? 

— A może warto by najpierw 
zapytać: gdzie będziemy oglądać 
kupowane przez nas filmy? Ku- 
pujemy filmy dla kin, nie 
możemy więc pomijać problemu 
owych kin. Wszyscy wiedzą, że 
jest ich mało i coraz mniej, ale 
nie zdają sobie sprawy z rzeczy- 


wistego stanu. W IV kwartale 
1973 r. „zatkaliśmy się” komplet. 
nie. Nadzwyczajne  powodzei 
filmów „Hubal” i „W pustyni i 
w puszczy” spowodowało, że za- 
brakło ekranów dla innych, bar- 
dzo atrakcyjnych tytułów. Doszło 
do tego, że Stołeczny Zarząd Kin 
w Warszawie, gdzie sytuacja z 
kinami jest najlepsza w_ Polsce, 
musiał w grudniu odłożyć do za- 
pasu tak kasowe filmy, jak 
Francuski łącznik”, „Komando- 
si” i „Był sobie glina”. A jeszcze 
niedawno, pod koniec roku, wyry- 
wano dosłownie kopie z wytwór- 
ni dla ratowania planu. 

Z punktu widzenia wąskich in- 
teresów rozpowszechniania sytua- 
cja jest bardzo dobra. Plany się 


przekracza, są rezerwy tytułów, 
w kinach komplety. Ale nadrzęd- 
nym interesem rozpowszechnia- 
nia jest przecież zaspokaja- 
nie potrzeb widzów. A 
widzowie są niezadowoleni... Jeż- 
dżą palcem po repertuarze kin w 
gazecie i widzą same filmy, które 
już „zaliczyli”. Mówią „nie ma na 
co pójść do kina” — i mają ra- 
cję. Co można dla nich zrobić? 
Zdjąć „W pustyni i w puszczy”. 
aby wprowadzić „Francuskiego 
łącznika”? W Krakowie grają 
film Ślesickiego dwa kina. W jed- 
nym rezerwowano bilety na trzy. 
w drugim na cztery miesiące na- 
przód. Co ma robić Olsztyn dys- 
ponujący w zasadzie jednym 
niewielkim kinem? Problem kin 
wysuwa się dziś na czoło wszyst- 


kich problemów, z jakimi boryka 
się kinematografia. 


© Wysuwa się od dawna. Zbyt 
długo obowiązywała teza: w la- 
tach pięćdziesiątych starczało kin 
na 200 milionów widzów, więc po 
co budować je teraz, kiedy wi- 
dzów w kinach mamy 135 milio- 
nów rocznie... 

— W końcu lat pięćdziesiątych 
mieliśmy prawie 24 miejsca na 1000 
mieszkańców, a 60 procent oby- 
wateli mieszkało na wsi, gdzie 
kino nigdy nie było rozrywką na- 
prawdę masową. Teraz mamy 
prawie 60 procent obywateli w 
miastach. a wskaźnik miejsc na 


ciąg dalszy na str. 5 


Na_1974 r. przewidziano premiery po- 
nad 200 filmów jabularnych, w tym 
26 polskich; o tych ostatnich: dziś nie 
będzie mowy. Z długiej i urozmaico- 
nej sty filmów zagranicznych wy- 
braliśmy te, o których — naszym 
zdaniem — najwięcej będzie się mó- 
wić i pisać. Zdjęcia z tych filmów 
zamieszczamy na str. 3—7. 


DNI ZDRADY (Dni zdrady), reż. Ota- 
kar Vavra (CSRS). Monumentalna re- 
konstrukcja historyczna: kapitulacja 
monachijska, zabór Czech i Moraw 
przez Hitlera. Przewidywana premie- 
ra w maju. 


DOM LALKI (Dol's House), reż, Jo- 
seph Losey (Wielka Brytania). Ekra- 
nizacja „Nory” Ibsena z Jane Fondą. 
Przewidywana premiera we wrześniu. 


EMIGRANCI (Emigranterna), reż. Jan 
Troell (Szwecja). Saga o losach osad- 
ników szwedzkich w USA. Przewidy- 
wana premiera w grudniu. 


IWAN WASILIEWICZ ZMIENIA ZA- 
WÓD (Iwan  Wasiliewicz mieniajet 
profiesju), reż. Leonid Gajdaj (ZSRR). 
Maszyna czasu przenosi małego kan- 
ciarza na dwór Iwana Grożnego, zaś 
cara — do współczesnej Moskwy. 
Przewidywana premiera w listopadzie. 


JEREMIAH JOHNSON, reż. Sydney 
Pollack (USA). Historia" trapera wśród 
Indian, przeradzająca się w parabolę 
odwiecznej walki Dobra i Zła. Prze- 
widywana premiera w sierpniu. 


JEREMY, reż. Arthur Barron (USA) 
Miłość piętnastolatków — wzruszają- 
ca, szlachetna, sentymentalna i za- 
bawna. Nagroda w Cannes. Przewi- 
dywana premiera we wrześniu. 


KONFORMISTA (Il conformista), reż. 
Bernardo Bertolucci (Włochy). Adap- 
tacja powieści Alberta Moravii. Prze- 
nikliwe studium ludzkiej małości i 
podłości. Przewidywana premiera we 
wrześniu. 


MACUNAIMA, reż. Joaquim Pedro 
de Andrade ' (Brazylia). Szokujący 
konglomerat obsesji i mitów brazy- 
lijskiej sztuki, osiągnięcie zgasłego 
już „cinema 'nóvo”. Przewidywana 
premiera w kwietniu. 

MIŁOŚĆ (Obicz), reż. Ludmił Staj- 


kow (Bułgaria). współczesny dramat 
uczuć ludzi dojrzałych i nie ucieka- 
jących przed — odpowiedzialnością. 
„Złoty Medal” w Moskwie. Przewi- 
dywana premiera we wrześniu. 


MONOLOG _ (Monołog), reż. Ilia 
Awerbach (ZSRR). Opowieść o poszu- 
kiwaniu sensu życia i więzach łączą- 
cych pokolenia. Przewidywana pre- 
miera we wrześniu. 


NAJMITA (The Hireling), reż. Alan 
Bridges (Wielka Brytania). Dramat 
milosny wykorzystujący motywy kla- 
sowych nierówności i zawiedzionych 
ambicji. „Grand Prix" w Cannes. 
Przewidywana premiera w_ paździer- 
niku. 


OJCIEC CHRZESTNY (The Godfat- 
her), reż. Francis Ford  Coppola 
(USA). Saga gangsterskiej  „rodzi- 


ZŻE 


reż. Stipe 


„Ojciec chrzestny” reż. Francisa F. 


Delicia (Jugosławia) 


(ZSRR) 


Coppoli (USA) 


„Jeremy 


imigranci” 


„Iwan Wasiliewicz zmienia zawód” 


reż. Leonida Gajdaja 


GEEWEII 


„ Jana Troella (Szwecja) 


ny”; film bił rekordy powodzenia w 
wielu krajach. „Oscary” dla najlep- 
szego filmu roku i dla Marlona Bran- 
do. Przewidywana premiera w mar- 
cu. 


OSTATNI SEANS (The Last Picture 
Show), reż. Peter Bogdanovich (USA). 
Obraz amerykańskiej prowincji lat 
pięćdziesiątych — ostry, ale i pełen 
czuło: Przewidywana premiera w 
październiku. 


PODRÓŻE Z JAKUBEM (Utózas Ja- 
kobbol), reż. Pal Gabor (Węgry). Wę- 
drówka przez współczesność ukazaną 
jako splot paradoksów, z którymi po- 
godzić się trudno — a żyć trzeba. Na- 
roda w Locarno. Przewidywana pre- 
miera w kwietniu. 


RZYM (Fellini — Roma) reż. Federi- 
co Fellini (Włochy). Dokumentalna 
i fantasmagoryczna zarazem wizja 
„Wiecznego Miasta”, zwierciadło ob- 
Sesji Felliniego. Przewidywana pre- 
miera w styczniu. 


SADZONKI (Sażency), reż. Rezo 
Czcheidze (ZSRR). Kino gruzińskie z 
jego ukochaniem ludzi, ziemi i ży- 
cia. Nagroda w Moskwie. Przewidy- 
wana premiera w listopadzie. 


PORWANIE (L'attentat), reż. Yves 
Boisset (Francja). Wielka afera poli- 
tyczna — porwanie Ben Barki — w 
konwencji filmu sensacyjnego. Nagro- 
da w Moskwie. Przewidywana pre- 
miera we wrześniu. 


STRACH NA WRÓBLE (The Scare- 
crow), reż. Jerry Schatzberg (USA). 
Gene Hackman i Al Pacino jako pa- 


ra włóczęgów oglądających Amerykę 
od podszewki. „Grand Prix” w Can- 
nes. Przewidywana premiera w grud- 
niu. 


SUTJESKA, reż. Stipe Delić (Jugo- 
sławia). Próba rekonstrukcji dziejów 
największej operacji partyzanckiej 
na Bałkanach. Burton w Toli Tita. 
Nagroda w Moskwie. Przewidywana 
premiera w listopadzie. 


KRZYK I SZEPTY (Viskningar och 
rop), reż. Ingmar Bergman (Szwecja). 
Cztery postaci, cztery żywioły two- 
rzące syntezę kobiecości, cztery krea- 
cje aktorskie w dziele szwedzkiego 
mistrza. Przewidywana premiera w 
marcu. 


SZPITAL (The Hospital), reż. Arthur 
Hiller (USA). Czarna komedia: ol- 
brzymi szpital jako uogólnienie non- 
sensów cywilizacji. Przewidywana 
premiera w marcu. 


SMIERĆ W WENECJI (La morte a 
Venezia), reż. Luchino Visconti (Wło- 
chy). Medytacje o Pięknie i Śmierci, 
na motywach Tomasza Manna. Prze- 
widywana premiera w lutym. 


TEN TRZECI (Der Dritte), 
Giinther (NRD). Kobieta szukająca 
pełni swej osobowości; godna uwagi 
kreacja Jutty Hoffmann. Przewidy- 
wana premiera w październiku. 


TO SŁODKIE SŁOWO — WOLNOŚĆ 
(Eto sładkoje słowo swoboda), reż. 
Vytautas Zalakevićius (ZSRR). Wię- 
zienie, zakładnicy, marzenie 0 -wol- 
ności, porwanie. Akcja toczy się w 
Ameryce Łacińskiej. „Grand Prix” w 
Moskwie. Przewidywana premiera w 
sierpniu. 


reż. Egon 


WODA BYŁA TAK CZYSTA (Gaki 
Zoshi), reż. Yoichi Takabayashi (Ja- 
ponia). Misterium namiętności, mi- 
łości, życia i śmierci w czarno-białym 
poemacie bez muzyki i dialogów. 
Przewidywana premiera w grudniu. 


ZAPROSZENIE  (L'invitation), _ reż. 
Claude Goretta (Szwajcaria). Saty- 
ryczna psychodrama w środowisku 


znudzonej życiem burżuazji. Nagroda 
w Cannes. Przewidywana premiera w 
październiku. 


Ponadto 

© PODOBA NAM SIĘ wprowadzenie 
na ekrany kin studyjnych i DKF-ów 
sporej liczby filmów egzotycznych 
dla nas kinematografii, takich jak 
„Szakal z Nahueltoro! „Modlitwa 
już nie wystarczy” (Chile), „Zielona 
ściana” (Peru), „Reed -- Meksyk i 
niepodległość” i „Mietlan” (Meksyk), 
„ Węglarz” (Algieria), ..Sambizanga” 
(Senegal), „Gaw” (Iran). 

© NIE PODOBA NAM SIĘ pomijanie 
w repertuarze kilku gatunków filmo- 
wych cieszących się popularnością, a 
od lat lekceważonych przez komisje 
kwalifikacyjne. Tylko jeden film 
grozy, ani jednego musicalu, zaledwie 
dwa klasyczne westerny, tylko dwa 
filmy fantastyczno-naukowe... 

© MAMY NADZIEJĘ, że kilka głoś- 
nych filmów ubiegłego roku znaj- 
dziemy w repertuarze 1975 r. — cho- 


ciażby „Wpływ promieni gamma na 
nagietki”, „Dzika planeta”, „Fotogra- 
a”, „Duch ula”, „Piętno stanu”, 


„Nie ma dymu bez ognia”, „Szczęśli” 
wy człowiek”, „Motyle są” wolne”, 
„Śzpicel”, „Papierowy _ księżyc”, 
„Dyskretny wdzięk burżuazji”, „Ceć 
Zar i Rozalia”. 


Przede wszystkim -co? 
Ale także-gdzie i jak... 


ciąg dalszy ze str. 3 


1000 mieszkańców spadł do 17,5. 
Przy tym liczy się w tej staty- 
styce kina zamknięte na czas ka- 
pitalnego remontu, a remont taki 
trwa czasem i dziesięć lat. Nadal 
jesteśmy na linii -zstępującej; 
chodzi przede wszystkim o zaha- 
mowanie ubytku miejsc, a potem 
o program odbudowy stanu po- 
siadania. O projekty tanich, pow- 
tarzalnych kin z elementów pre- 
fabrykowanych dla gminnych oś- 
rodków kulturalnych, o budowę 
dużych kin w śródmieś- 
ciach wielkich miast, o małe 
kina lokalne, 

© Były kiedyś takie kina, pro- 
wadziły je związki zawodowe w 
świetlicach i salach klubowych. 
Teraz kina związkowe prawie 
znikły z mapy. Nawet warszaw- 
ski „Iluzjon” Filmoteki Polskiej 
stracił salę. 

— Trzeba znaleźć dla kin 
związkowych długofalowy _pro- 
gram działania, zabezpie- 
czyć należycie ich interesy, za- 
pewnić repertuar. Przecież film 
powinien stanowić jeden z głów- 
nych elementów pracy kultural- 
no-oświatowej prowadzonej przez 
związki zawodowe. Ale wtedy na 
film nie można patrzeć z pozy- 
cji czysto komercyjnej. Oceniam, 
że przy należytym ustawieniu ca- 
łej akcji udałoby się w szybkim 
tempie uruchomić kilkadziesiąt 
kin w kraju. Sądzę, że gra jest 
warta świeczki. 

Odnosimy wrażenie, że roz- 
powszechnianie filmów w Polsce 
straciło ostatnio rangę akcji 
kulturalnej, a stało się cher- 
lawym  byznesem. Nie można 
wszystkiego zwalać na trudności 
obiektywne, brak kin, brak pie- 
niędzy. Kina nie wykazują żad- 
nej aktywności wobec widzów. 
Jeżeli 150 sal w Polsce gra przy 
kompletach „Hubala” i „W pu- 
styni i w puszczy”, to jeszcze 2500 
sal w tym samym czasie ma po- 
łowę pustych miejsc. W magazy- 
nach ekspozytur CWF leżą setki 
kopii wartościowych filmów, wi- 
dzowie szukają tych filmów w ki- 
nach — i nie znajdują. Można by 
wyliczyć dziesiątki inicjatyw sku- 
tecznie utopionych przez tereno- 
wy aparat rozpowszechniania, bo 
inicjatywy te, zwiększając liczbę 
widzów w kinach — obniżały 
średnią cenę biletu (akcja „kupo- 
nów szkolnych” w Warszawie) 
albo po prostu wytrącały kina z 
błogiego bezruchu... 

— To wszystko prawda. Jeżeli 
zacząłem od kin, to dlatego, że 
ich brak hamuje możliwości da- 
lekosiężnych, szybkich reform. 
Ale to wcale nie znaczy, że nie 
można niczego poprawić w bie- 
żącej pracy Centrali Wynajmu 
Filmów i wojewódzkich zarządów 
kin. Informacja o filmach jest 
zła. Nasze plakaty są piękne, 
wysoce artystyczne... tak dalece, 
że przekształciły się w odrębną 
gałąź sztuki i mogłyby egzysto- 
wać w zupełnym oderwaniu od 
"kin i repertuaru. CWF przez całe 
lata była mecenasem tej gałęzi 
polskiej plastyki. Zdajemy sobie 
sprawę, że jest to trwała wartość 
naszej kultury i nie chcemy do- 
prowadzić do jej upadku. Ale 
mamy prawo oczekiwać od pla- 
styków, by nie obniżając poziomu 
artystycznego — tworzyli plaka- 
ty bardziej jednoznaczne rekla- 
mowo, kojarzące się z filmem nie 
po jego obejrzeniu, ale 
przed pójściem do kina. Trudne? 
A znaleźć pieniądze na honoraria 
jest niby łatwo? 


Oprócz plakatów, przynajmniej 
najważniejsze filmy muszą mieć 
programy. Zaczynają powstawać 
ośrodki informacji kinowej: 
pierwszy —otwarto we —wrocław- 
skim kinie „Śląsk”, będzie taki w 
Warszawie, być może w kinach 
Pałacowych, chcemy, aby dyspo- 
nowały nimi wszystkie większe 
miasta. Rozwijamy nasze własne 
wydawnictwa z „Filmowym Ser- 
wisem Prasowym” na czele. Na 
pewno niedostatecznie wykorzy- 
stywaliśmy reklamowe i informa- 
cyjne możliwości, jakie stwarza 
Telewizja. . 

A wznowienia? Przecież te- 
Taz, jeśli się nie obejrzy filmu w 
miesiąc po premierze, to już po- 
tem można liczyć tylko na przy- 
padek. Dotyczy to nawet filmów 
polskich... 

— Co do filmów polskich — 
nie ma zgody! „Krzyżacy” dobija- 
ją do 25 milionów widzów, a z 
tego jedna czwarta obejrzała film 
w pięć lat od premiery i później. 
Wiele dawnych polskich filmów 
ma corocznie więcej widzów, niż 
niektóre premiery. Np. „Zemstę” 
(premiera w 1957 r.) obejrzało w 
1972 r. 218000 widzów, a „Barwy 
walki (1965) — 151 000 widzów. 

© A „Rejs”? A „Krajobraz po 
bi A „Trzeba zabić tę mi- 
łość”? Wszystkie filmy trochę 
bardziej kontrowersyjne? Czy nie 
za często aparat rozpowszechnia- 
nia kieruje się zasadą, że za nie- 
wyświetlanie takich filmów 
od nikogo złego słowa nie usły- 
szy. 


Czy to nie przesada? Sięg. 
nijmy do statystyk, najświe: 
szych, jakimi dysponujemy, cz; 
za III kwartał 1973 r. Wymienio- 
ne przez pana filmy grane był: 
„Rejs” na 13 seansach w Warsza- 
wie i na 37 w całym kraju, „Kra, 
obraz po bitwie” — na 65 w «: 
łym kraju, „Trzeba zabić tę mi 
łość” — na 1165 seansach, „Trąć 
— na 42 seansach. To są filmy, 
które z natury rzeczy wznawiają 
teraz przeważnie kina studyjne i 
dyskusyjne kluby filmowe, prócz 
„Krajobrazu po bitwie” były one 
od początku rozpowszechniane 
właśnie w tej sieci. A tam o pro- 
gramie decyduje przecież nie tyl- 
ko_aparat rozpowszechniania... 

© _A filmy zagraniczne, których 
licencja wygasa? 

— Prawidłowy przebieg eks- 
ploatacji dobrego, kasowego fil- 
mu powinien, moim zdaniem, być 
następujący: zasadniczy okres 
eksploatacji poparty rozległą ak- 
cją reklamową — w pierwszym 
roku; dogrywanie filmu w kinach 
peryferyjnych — w drugim roku; 
potem dwa lata „odpoczynku”, 
podczas którego film wykorzy- 
stywany jest w kinach studyj- 
nych, klubach itp.; wreszcie, w 
ostatnim roku licencji, ponowne 
kierowanie pozycji do dużych kin 
wyspecjalizowanych w „pożegna- 
niach z tytułem”, aby umożliwić 
obejrzenie filmu widzom, którzy 
w międzyczasie dorośli i tym, 
którzy nie mieli dotąd okazji go 
zobaczyć. Jest to system idealnie 
godzący interesy widza i ekono- 
miczny interes _ dystrybutora. 
Spróbujemy wprowadzać go w 
życie. Ale na razie pokutujemy za 
liczne błędy popełnione w przesz- 
łości. Cóż z tego, że chcielibyśmy 
wznowić na przykład „Spartaku- 
sa”, skoro wszystkie kopie są do- 
szczętnie zniszczone. Popełniono 
kiedyś niestety błąd i zrobio- 
no do tego filmu tylko 23 kopi 
(do „Kleopatry" 50). „Helgę” 
trzeba będzie prawdopodobnie 
kupować na nowo, bo już poło- 
wa kopii wymaga zabiegów re- 
generacyjnych, a zrobiono ich za 
mało. Doprowadzenie do prawid- 
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Nuda jako los 


okazji francuskiego filmu „Nie zestarzejemy się razem” 

mówić można o rzeczach rozmaitych — o zaniku uczuć, 

kryzysie małżeństwa, rozkładzie więzi społecznych, czy 

choćby o pustce egzystencji — ja jednak chciałbym mó- 

wić o nudzie. Nie dlatego tylko, że utwór traktuje o lu- 
dziach, którzy się nudzą, choć owszem, nudzą się mocno, lecz prze- 
de wszystkim dlatego, że film jest klasycznym, wspaniałym oka- 
zem nudziarstwa, nudziarstwo zaś jest jednym z najbardziej cha- 
rakterystycznych rysów współczesnego kina. 

„Nie zestarzejemy się razem” rozgrywa się w trójkącie: on, ona 
i samochód. Wygląda to mniej więcej tak: on podjeżdża, ona wsia- 
da do auta, on powiada znudzonym głosem, że między nimi wszy- 
stko skończone, ona wysiada, on odjeżdża. I znowu: on przyjeżdża, 
ona wsiada i mówi, że między nimi wszystko skończone, po czym 
wysiada, on odjeżdża. I dalej: on przyjeżdża, ona wsiada, on mówi 
itd. Trwa to wszystko prawie dwie godziny. Można by wprawdzie 
mieć nadzieję, że obecny kryzys na rynku paliwowym na jakiś czas 
położy kres tego rodzaju produktom — zawszeć to trudniej tak sta- 
le podjeżdżać i odjeżdżać na rowerze — z drugiej jednak strony 
należy pamiętać, jak bogatą wyobraźnię mają nudziarze, Ci na- 
prawdę potrafią zanudzić nas na każdy temat. Zresztą i kryzys pali- 
wowy nie będzie trwał wiecznie. 

Mógłby ktoś rzec, że natrząsam się z filmu bezpodstawnie. Pan 
Maurice Pialat, reżyser filmu, oświadczył jakoby jego dzieło miało 
charakter autobiograficzny. Znani aktorzy zgodzili się współpraco- 
wać z panem reżyserem, zapewne też wielu ludzi na widowni roz- 
poznało na ekranie własne problemy. Krótko mówiąc, za nudziarzem 
stoją jego własne doświadczenia, uznanie gwiazd francuskiego ki- 
na oraz części publiczności. Nudziarz więc triumfuje, bo ma za 


sobą prawdę i uznanie, ba, nudziarz mógłby wręcz twierdzić — ipo 


części miałby rację — że nudne są arcydzieła dwudziestowiecznej 
literatury i niejedno arcydzieło współczesnego kina. W ten sposób 
nudziarz czuje się w prawie, by zanudzać wszystkich na śmierć. 

Proszę zwrócić uwagę, jak niezmiernie rzadko zdarza się dziś, że 
krytyk literacki czy filmowy stawia twórcy zarzut nudziarstwa. Na 
pozór słusznie. Jedna i ta sama rzecz kogoś nudzi, a kogoś nie. 
„Doktor Faustus” Manna większość zwykłych czytelników przypra- 
wia o ziewanie, są jednak i tacy, którzy tę książkę czytają z wy- 
piekami na twarzy i z zapartym tchem. Z pozoru więc, jeśli wypo- 
wiadam twierdzenie: ten film jest nudny, to wygłaszam zdanie 
czysto autobiograficzne, które wiele mówi o moich doznaniach, w 
niewielkim zaś stopniu dotyczy obejrzanego filmu. Ja jednak upar- 
cie bym twierdził, że nudziarstwo jest zjawiskiem najzupełniej 
obiektywnym. Trzeba jedynie odróżnić nudę od znużenia. 

Jeżeli czytam powieść rzeczywiście trudną, to jest taką, która 
odkrywa coś nowego w świecie ludzkim, albo też posługuje się 
całkowicie oryginalnymi środkami wyrazu, lub też faktom znanym 
nadaje nowy sens, wtedy po pewnym czasie pojawia się znużenie, 
zwykłe zmęczenie, które zawsze towarzyszy skupieniu umysłowemu 
i wysiłkowi. To znużenie niezmiernie przypomina nudę, jednakże 
nie jest to nuda. Za swój wysiłek jestem tu sowicie opłacony w po- 
staci jakichś odkryć i nowych prawd. Kogoś może nużyć wspom- 
niany już „Doktor Faustus”, lecz nikt nie zaprzeczy, że książka 
Manna rzuca nowe światło na kulturową genezę faszyzmu. 

Fakt, że w sztuce współczesnej powstawało wiele dzieł nużących, 
stworzył nową okazję dla grafomanów. Grafoman tradycyjny, do- 
brze już rozpoznany, opisany i sklasyfikowany był sentymentalnym 
fantastą starającym się wyciskać łzy i wywoływać wzruszenie. 
Grafoman dzisiejszy jest nudziarzem. Z uporem godnym lepszej 
sprawy i z całkowitą beztroską o widza czy czytelnika międli w 
kółko jakieś błahe kwestie, aż wreszcie udaje mu się wytworzyć 
wrażenie gęstej, wszechogarniającej nudy. Grafoman czuje się przy 
tym całkowicie bezkarny. Nikt mu nie powie: jest pan nudzia- 
rzem, bo wtedy można usłyszeć w odpowiedzi: a Kafka? a Joyce? 
a Proust? 

W ten sposób grafoman staje obok największych. Nuda, jaką wy- 
twarza wokół siebie jest tak nieodparta, jak los w tragedii an- 
tycznej. Toteż grafoman czuje się tragikiem współczesności. I cza- 
sem słyszy komplementy. A co powinien usłyszeć? Że nuda jest 
nudą. I nic więcej. 


JERZY NIECIKOWSKI 


Jon Finch 
MAKBET 


M akbet jest aktorem w życiu, gra na oczach dworu. Widać 


całe jego zło, chociaż chce pokryć je męstwem, widać ca- 
łą naiwność, gdy zdaje się na przepowiednie. 
Od spotkania czarownic do koronacji Makbet musi 
grać wiernego poddanego króla. Gości go, udaje radość z 
przyjęcia. Kiedy rano przybywają do króla posłowie, musi udawać 
człowieka wyrwanego ze snu: przecież król leży obok zabity. Za- 
czyna się najtrudniejsze zadanie aktorskie dla Makbeta — oczeki- 
wanie pod drzwiami komnaty gościnnej, aż poseł wejdzie, zobaczy, 
aż rozlegnie się krzyk. Makbet rozmawia zdawkowo, twarz ma 
ściągniętą — czeka tylko na ten krzyk. Gdyby rozmówca cokolwiek 
podejrzewał, twarz Makbeta powiedziałaby mu wszystko. 

A gdy już zbrodnia się wykryje. Makbetowi przypada rola zroz- 
paczonego gospodarza; „w szale” zabija pokojowców i ubolewa nad 
tym głośno. Czym jest jednak ta udana rozpacz wobec prawdziwe- 
£o, głęboko ukrytego przerażenia? 

W „Makbecie” scenami o największym napięciu, chyba najtragi- 

'czniejszymi są nieudane uczty. Świadomość Makbeta nie wytrzy- 
muje napięcia. Przychodzą chwile publicznej szczerości. Kiedy poja- 
wia się upiór Banka, Makbet zwraca się do gości niemal jak dziec- 
ko: jak mogliście zachować spokój widząc zmorę, czyż nic się nie 
zdarzyło? 

Później szala sił przechyla się na drugą stronę i z zamku Makbe- 
ta wymykają się rycerze, aby dołączyć do Malkolma; umiera żona 
— i Makbet zauważa w sobie przemianę. Na miejsce dawnej dwo- 

tości (pewność siebie na zewnątrz i wewnętrzny ból) wchodzi t 
raz coś nowego. Makbet przestaje przejmować się sumieniem. Już 
nie będzie zważał na rzeczy! ość. Wierzy ślepo w przepowiednie. 
Wróżby są ścisłe, tak jak chciał. Nie wie, że to kpina. Czarownic? 
Układu zdarzeń, losu? Czy jakiś błąd w jego własnej duszy? 

Wszystkie wróżby zawodzą. Ale Makbet żyje dalej i nie pochła- 
nia go piekło. Kiedy już dowie się, że Makduf jest właśnie tym, ko- 
80 „nie zrodziła kobieta”, wbrew wróżbom rzuca się na niego jesz- 
cze raz i walczy do śmierci. Ta walka, w filmie Polańskiego rozcią- 
gnięta ponad wszelką miarę, nie ma w sobie nic żałosnego, nic z ka- 
ry. Jest oczywiście absurdalna, ale dla Makbeta tylko to wyjście 
jest sensowne. 

Film Polańskiego jest przede wszystkim psychologiczną obserw; 
cją Makbeta: jak nisko może się stoczyć człowiek i jakie wysiłki 
musi podjąć, żeby zachować twarz. Makbet jest u niego kimś in- 
nym, niż Mifune w filmie Kurosawy „Tron we krwi” i Łomnicki w 
spektaklu telewizyjnym Wajdy. Tamci dwaj byli zresztą sobie bli- 
scy. Bardziej chwaccy, żołnierscy. Ten — ma długie włosy i oczy 
neurastenika. Osoba Makbeta jest tu ustawiona jakby na planie 
bliższym nam, współczesnym odbiorcom. 

Jon Finch jest aktorem gorszym” od Mifune i Łomnickiego, gor- 
szym w tym, że ma mniejszy zasób „środków”. Jednak w wyrazie 
jest bezbłędny. Jest też, co ważne, o wiele młodszy od tamtych. Je- 
go twarz — smutna albo ufna, napięta albo rozluźniona poddaje 
się jednemu uczuciu. Makbet Fincha to mężczyzna uczuciowy i 
naiwny, działający spontanicznie. Mamy prawo uważać go nawet 
ża psychopatę. jeśli uwierzymy żonie, iż od dzieciństwa dręczyły go 
przywidzenia. 

Z. filmu zapamiętuje się przede wszystkim wyraz jego cierpiącej, 
zmęczonej twarzy, dla której kontrastowym tłem są różowe poranki 
i baśniowe góry Szkocji. 


TADEUSZ SOBOLEWSKI 


Przede wszystkim -co 
Ale także-gdzie i jak... 


łowego planowania nakładu ko- 
pii jest jednym z najważniej- 
szych naszych zadań w Centrali. 
© Przejdźmy teraz do spraw 
repertuaru kin. A może — re- 
pertuarów dla coraz bardziej 
różnicującej się widowni? 

— Sądzę, że repertuar 1974 ro- 
ku będzie można uznać za pierw- 
szą konkretną próbę uwzględnie- 
nia różnorodnych potrzeb widow- 
ni. Wszystkie filmy przewidziane 
na ten rok podzieliliśmy na trzy 
grupy. 

Pierwsza — to filmy dla wi- 
dzów szukających w kinie przede 
wszystkim rozrywki. Filmy bar- 
dzo różnorodne: komedie i dra- 
maty miłosne, westerny i filmy 
wojenne, filmy fantastyczno-nau- 
kowe i kryminalne. Rozpowszech- 
niane one będą w nakładzie od 
20 do 50 kopii, w największych 
kinach. Będzie ich około 140 w 
roku. 

Druga — to filmy dla widzów 
szukających w kinie pozycji „o 
których się mówi”. Kupiliśmy 
wiele głośnych, wybitnych  fil- 
mów nie mogących liczyć na 
wielkie sukcesy komercyjne w 
rozpowszechnianiu, ale bez któ- 
rych nie można by w ogóle mó- 
wić o repertuarze kin. Sta- 
ramy się, aby były to filmy jak 
najnowsze — i nie jest to tylko 
pobożne życzenie. Biorąc pod u- 
wagę tylko kryterium nagród fe- 
stiwalowych, zobaczymy w 1974 r.: 
sześć z ośmiu filmów nagrodzo- 
nych w 1973 r. w Cannes, wszyst- 
kie filmy nagrodzone w Moskwie, 
najciekawsze pozycje nagrodzone 
w San Sebastian, trzy z pięciu 
nagrodzonych w Locarno, trzy z 
sześciu nagrodzonych w Berlinie 
Zachodnim, pięć nagrodzonych 
głównymi „Oscarami”. Drugą część 
tej grupy repertuarowej stanowić 
będą ambitne i trudniejsze w od- 
biorze filmy polskie i wyprodu- 
kowane w krajach socjalistycz- 
nych oraz w krajach Trzeciego 
Świata czy też powstające w kra- 
jach o mniej znanym dorobku fil- 
mowym, takich jak Australia, 
Szwajcaria, Norwegia, Hiszpania, 
Grecja, Belgia, Kanada. Chciał- 
bym tu podkreślić, że postanowi- 
liśmy znacznie rozszerzyć krąg 
naszych zainteresowań i wprowa- 
dzać na ekrany dużo więcej niż 
dotąd filmów „małych kinemato- 
grafii”. W tych krajach powstaje 
już wiele filmów dorównujących 
poziomem przeciętnej produkcji 
zachodnioeuropejskiej; będziemy 
ję systematycznie kupować, choć 
nie zawsze do szerokiego roz- 
powszechniania. W tej grupie, na 
której, jak sądzę, będzie skupiać 
się zainteresowanie wyrobionych 
kinomanów i krytyki, przewidu- 
jemy nakłady kopii od 5 do 15. 
Filmów takich zobaczymy ponad 
40. 

Trzecia wreszcie grupa — to fil- 
my dla kin studyjnych i dysku- 
syjnych klubów filmowych, nie 
mogące liczyć na sukces w szero- 
kim rozpowszechnianiu, wartoś- 
ciowe artystycznie i trudne w od- 
biorze, kupowane w 2 lub 3 ko- 
piach. Będzie ich ponad 25. 

© Po zsumowaniu tych liczb 
widać, że wreszcie będziemy mie- 
li więcej filmów niż dotąd. 

— Tak, i to jest właśnie przy- 
czyna, dla której w 1974 r. może- 
my zacząć układać repertua- 
ry, a nie-„wrzucać na ekran”, co 
wpadnie w rękę. Dodam, że tych 
210 filmów, to są konkretne po- 
zycje zakupione. Dzięki po- 
ważnemu wysiłkowi pracowni- 
ków Centrali Wynajmu Filmów i 


„Filmu Polskiego" zaczynamy rok 
z gotowym wstępnym repertua- 
rem dwunastu miesięcy, czego 
gdy dotąd nie było. Oczywiście 
jesteśmy przygotowani na zmia- 
ny, na wprowadzanie pewnych 
pozycji dodatkowo, tak jak w 
1970 r. wprowadzaliśmy „Bitwę o 
Anglię”, przed dwoma laty — 
„Love Story”. 

© Pozwoliliśmy sobie porów- 
nać przeciętny wiek filmów, któ- 
rych premiery odbyły się w 1970 
i 1973 r. Otóż trzy lata temu wy- 
nosił on 32 miesiące od premiery 
światowej do premiery polskiej, 
a w ubiegłym roku 28 miesięcy. 
Ale jednocześnie w 1970 r. mie- 
liśmy 73 filmy najnowsze (pro- 
dukcja 1969—70), a w 1973 — tyl- 
ko 60 zrealizowanych w latach 
1972—73 (w obu latach odbyły 
się premiery 174 filmów). Pewne 
odmłodzenie repertuaru nastąpi- 
ło więc wyłącznie dzięki mniej- 
szej liczbie kupowanych filmów 
starych, liczących ponad 10_ lat 
(osiem w 1970 r., jeden w 1973 T.). 

— Widzom idącym ma we- 
stern jest w zasadzie wszystko 
jedno, czy ma on rok, czy pięć 
lat. Tempo wprowadzania filmów 
na ekrany liczy się jedynie dla 
takich pozycji jak „Love Story” 
oraz dla „rodzynków” repertua- 
rowych w rodzaju „Kabaretu”, 
„Krzyku i szeptów”, „Ojca 
chrzestnego”. A pod tym wzglę- 
dem sytuacja jest przecież zu- 
pełnie dobra. W 1973 r. weszły na 
ekrany — w 9 do 18 miesięcy od 
światowej premiery — takie fil- 
my, jak „Kabaret”, „Francuski 
łącznik”, „Gorący śnieg”, „Tak tu 
cicho o zmierzchu”, „Gracz”, „Nie 
zestarzejemy się razem”, „Mrowi- 
sko”, „Martwy pejzaż”, „Dopóki 
lud prosi”, „Żyć dziś, umrzeć ju- 
tro”, „Narkomani”. „Ojciec chrze- 
stny” wejdzie na ekrany w rok 
po przyznaniu mu „Oscara” w 
USA, „Krzyk i szepty” — w dzie- 
sięć miesięcy po światowej pra- 
premierze na festiwalu w Can- 
nes... 


© Kupno tylu filmów nagro- 
dzonych na festiwalach w 1973 r. 
świadczy o przyspieszeniu tempa 
podejmowania decyzji. Jednakże... 
„Kabaret” kupiono na Targach 
w Brnie w listopadzie 1972 r., a 
premiera polska odbyła się do- 
piero w grudniu 1973 r. 

— Przede wszystkim — nie ku- 
piono, a zakwalifikowano do za- 
kupu. Procedura kupowania zaj- 
muje zwykle parę miesięcy. Tym 
niemniej produkcja kopii ekra- 
nowych stanowi istotnie wąskie 
gardło, w którym więźnie wiele 
wartościowych filmów. Dalsze 
zwiększenie mocy łódzkiej wy- 
twórni kopii ma dla nas istot- 
ne znaczenie. Jednakże do filmów 
o mniejszym nakładzie kopii sta- 
ramy się kupować oryginalne ko- 
pie za granicą. Z reguły kupuje- 
my kopie oryginalne dla kin stu- 
dyjnych i DKF-ów. To bardzo 
przyspiesza premiery. Nie może- 
my jednak kupować wszystkich 
kopi 

© Wymienia się niejako jed- 
nym tchem — kina studyjne i 
dyskusyjne kluby filmowe. Przez 
wiele lat CWF była dla DKF-ów 
dobrym wujaszkiem kupującym 
filmy wyłącznie dla nich. Ostat- 
nio źródło tych atrakcyjnych po- 
zycji zaczęło wyraźnie wysychać. 
A przecież był to dobrze pojęty 
własny interes wujaszka, który 
wychowywał sobie w ten sposób 
zastępy kinomanów... 

— Bardzo kocham DKF-y, ale 
jednocześnie ponoszę odpowic- 
dzialność za repertuar kin w ci- 
łej Polsce, a to jest kompleks e- 
konomiczny o obrocie ponad mi- 
liarda złotych rocznie. Filmów 
dla klubów kupowaliśmy ostatnio 
mniej, ale też oczekujemy od Pol- 


„Monolog” reż, Iii Awerbacha (; 


AŚ ; 
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„Strach na wróble” reż. Jerry Schatzberga (USA) 


„To słodkie słowo wolność” reż. Vytautasa Zalakevićii 


skiej Federacji DKF większej 
liczby konkretnych propozycji 

możliwych do zrealizowania. Nie 
możemy za licencję klubową pła- 
cić tyle samo, co za licencję fil- 
mu dla kin. Udostępniamy klu- 
bom wiele bardzo cennych filmów 
przed premierą, takich jak 
„Rzym”, „Śmierć w Wenecji”, 
„Krzyk i szepty”, tylko że coraz 
częściej zastanawiamy się, jak dłu- 
go jeszcze będziemy je pożyczać. 
Projekcje klubowe odbywają się 
często na tak złych aparatach, że po 
za- 


dziesięciu pokazach kopia 
miast na ekrany — musi iść do 


konserwacji. . Bardzo byśmy 
chcieli, aby jak najszerzej rozwi- 
jał się ruch szerzący kulturę fil- 
mową, deklarujemy współpracę 
i pomoc dla każuego z jego ro- 
dzajów, bardzo liczymy na coraz 
bliższą współpracę ze szkołą. Ale 
moim zdaniem dojrzała już sytua- 
cja do zintegrowania tych wszyst- 
kich najrozmaitszych poczynań, 
bo za dużo wysiłku idzie tu na 


marne, za wiele środków się mar- 
nuje, za małe są wyniki. 

© Na zakończenie jedno krótkie 
pytanie: co z filmami Chaplina, 
które mieliśmy kupić 

— Nie zrezygnowaliśmy z za- 
kupu, ale nie godzimy się na wa- 
runki podyktowane nam przez 
angielskiego dystrybutora. Nie 
wdając się w szczegóły powiem 
tylko, że mieliśmy płacić za każ- 
dy film Chaplina o połowę więcej 
niż za nowy, atrakcyjny film w 
rodzaju „Nocnego kowboja”, do 
tego kupując licencję na czas o 
połowę krótszy niż normalnie. 
Warunki dostawy filmów też by- 
ły wyjątkowo niekorzystne. Są- 
dzę, że uda nam się wkrótce u- 
zgodnić takie warunki, które poz- 
wolą na sfinalizowanie transakcji. 
Czekaliśmy w końcu na Chaplina 
ponad 30 lat, więc chyba pocze- 
kamy jeszcze rok czy dwa. 


Rozmawiał: 
OSKAR SOBAŃSKI 


„Dni zdrady” reż. Olakara Vavry (CSRS) 


_Recenzie 


Dyskretny urok 
dekadentyzmu 


„KABARET" 


(„Cabaret'). Reżyseria: Bob Fosse. Wykonawcy: Liza Minnelli, 


Michael York, Helmut Griem, Joel Grey i inni. USA, 1972. 


ura wydarzenia, to- 

A warzysząca „Kaba- 
retowi” Boba Fos- 

se'a prowokuje 

wręcz do riposty. Nie dlatego 
bynajmniej, aby wątpliwości 
budził werdykt Academy of 
Motion Picture Arts, przy- 
znający twórcom tego bez- 
sprzecznie oryginalnego i 
świetnie zrealizowanego fil- 
mu muzycznego 7 „Oscarów”. 


Natomiast potraktowanie 
„Kabaretu” w kategoriach 
dzieła politycznego, zesta- 


wianego ze „Zmierzchem bo- 
gów” Viscontiego, ma już coś 
z niepokojącej mistyfikacji. 
Przyczyną nieporozumienia 
wydaje się pomysłowa, choć 
trochę wyspekulowana idea 
wyjściowa filmu, zmierzają- 
ca do przeprowadzenia para- 
leli pomiędzy zdegenerowa- 
nym stylem berlińskich tin- 
gel-tangli z początku lat trzy- 
dziestych, a więc z przede- 
dnia dojścia Hitlera do wła- 
dzy, a stanem ducha i umy- 


słów obywateli  Rebubliki 
Weimarskiej. Zaiste, była to 
pokusa, jakiej nie oparliby 
się i wybitni filmowcy: po- 
służyć się produkcjami ka- 
baretowymi, z ich dwuznacz- 
nym humorem i dekadencką 
aurą, dla uzyskania zdefor- 
mowanego obrazu rzeczywis- 
tości niemieckiej w chwili, 
kiedy wszystko to, co miało 
tam miejsce na arenie poli- 
tycznej, traktowane bywało 
w kategoriach  clownady. 
Oczywiście, przez obserwato- 
rów z zewnątrz. Taką wszak- 
że perspektywę proponuje 
książka Christophera  Isher- 
wooda, na której oparty zo- 
stał najpierw musical, a na- 
stępnie film Fosse'a. 
Bohaterem „Kabaretu” 
jest młody Brytyjczyk, który 
trafia do Berlina w momen- 
cie przełomowym: chaos i 
rozkład przybrały już takie 
formy, iż hasła ruchu faszys- 
towskiego, głoszące powrót 


do zwartości i potęgi, akcep- 


towano jako atrakcyjne — 
mimo aktów terroru i prze- 
mocy. Dla przybysza z Wys- 
py, gdzie tego typu emocje 
społeczne są rzeczą niespoty= 
kaną — rzeczywistość, z ja- 
ką się styka, ma w sobie 
coś mrocznego i fascynu- 
jącego. Zważmy, iż Brian 
posiada stosunkowo skrom- 
ną wiedzę o tym, co się 
w Niemczech gotuje w chwi- 
li, kiedy do Berlina przyby- 
wa — i z niewiele większym 
rozeznaniem powróci do 
swej ojczyzny. To, co dane 
będzie mu dostrzec, ma cha- 
rakter migawkowych sytu- 
acji. Ślady starcia bojówek 
SA z robotnikami nie mówią 
przecież o istocie konfliktu. 
Represje, jakich doświadczy 
znajoma, córka  przemy- 
słowca żydowskiego pocho- 
dzenia, nie wyjaśniają także 
problemu. Tak samo zresztą 
jak i same manifestacje bru- 
natnych koszul. 

Doświadczenia Briana 
kształtowane są w decydują- 
cej mierze przez kabaretową 
piosenkarkę Sally i przez 
arystokratę Maxa, pozwala- 
jącego sobie najwyżej na iro- 
niczne aluzje pod adresem 
pewnego malarza pokojowe- 
go, uzurpującego sobie jakieś 
prawa do władzy. Nie mogą 
być to kompetentne źródła 
informacji dla bohatera; stąd 
będzie on stawał w obliczu 
zdarzeń i sytuacji zaskakują- 
cych i niepojętych. Symp- 
tomatyczne jest również i to, 
że Brian rezygnuje dosyć ry- 
chło ze swej niezależnej i ra- 
cjonalnej postawy, by dać się 
wciągnąć w wir świata „za- 
trutego czaru”. Przypomi- 
na swym postępowaniem 
mieszczucha przerażonego 
rozkładem moralnym, ale za- 
fascynowanego _grzesznymi 
pokusami. Akceptacja ukła- 
dów „miłości we troje” pod- 
czas pobytu w posiadłości 
Maxa ma właśnie coś z gestu 
człowieka, który ukradkiem 
wynajmuje lożę w kabarecie 
o wątpliwej reputacji, aby 
przeżyć fascynujące spotka- 
nie z rajem  zakazanym, 
choć potem do tego się ofi- 
cjalnie nie przyzna. 

Otóż wydaje się, iż posta- 
wa Briana tożsama jest ze 
stanowiskiem, jakie przyj- 
muje ostatecznie twórca ,„„Ka- 
baretu”, mniej lub bardziej 
świadomie: faszyzm jawi mu 
się jako siła pierwotna, lecz 
sugestywna, tak jak i deka- 
dentyzm Republiki Weimar- 
skiej zdaje się mieć dla niego 
nieodparty, dyskretny urok. 

Jest w „Kabarecie” nieza- 
pomniana scena, której wy- 
mowa pozostanie co najmniej 


dwuznaczna: oto w wiejskiej 
gospodzie, gdzie Brian zna- 
lazł się ze swymi przyjaciół- 
mi, występuje  jasnowłosy 
chłopiec w uniformie SA i 
dźwięcznym głosem intonu- 
je pieśń „Jutro należy do 
nas”, która płynie na tle ska- 
mieniałego z wrażenia audy- 
torium. Na tle dusznej atmo- 
sfery kabaretu i moralnego 
bezwładu, ten akcent nabie- 
ra szczególnego brzmienia. 
Podobnie rysuje się ewolucja 
numerów kabaretowych, 
dziwnym trafem zsynchro- 
nizowana z postępami osiąga- 
nymi na politycznej arenie 
przez brunatne koszule: na 
początku konferansjer ma od- 
wagę ośmieszać  pozdrowie- 
nie partyjne, przykładając 
jeszcze grzebień w charakie- 
rze wąsika; w finale — 
dziewczynki z tingel-tanglu 
pojawiają się w zielonych 
hełmach na głowie, dziarsko 
maszerując w rytm werbla. 
Czy jest to rzeczywiście tyl- 
ko odbicie zmieniających się 
nastrojów ówczesnego spo- 
łeczeństwa, czy kabaret jest 
tu tylko i wyłącznie nieomyl- 
nym termometrem aury lat 
trzydziestych? Tych znaków 
zapytania i niejasności w fil- 
mie Boba Fosse'a jest znacz- 
nie więcej. 

Zmierzam wyłącznie do te- 
go, iż wiązanie „Kabaretu” z 
tradycją Brechtowską, tak 
jak z wizją infernalną Vis- 
contiego, zademonstrowaną 
w „Zmierzchu bogów”, wy- 
daje mi się zasadniczym nie- 
porozumieniem, a nawet 
pewnym rzeczy pomiesza- 
niem. W tym zresztą kontek- 
ście rysuje się ostro anachro- 
niczność szkoły myślenia za- 
prezentowana w  „Kabare- 
cie”, jeśli oczywiście trakto- 
wać go jako dzieło z pewny- 
mi ambicjami, nie zaś jako 
musical: Bob Fosse daje tu 
raz jeszcze wyraz naiwnemu 
przeświadczeniu, iż faszyzm 
był fatum, przed którym nie 
sposób było uciec. Jeden z 
krytyków brytyjskich pisał 
o paralelizmie polityki i poe- 
tyki tingel-tanglu jako form 
narkozy społecznej. ,„Podczas 
gdy dziwki z ubielonymi 
twarzami w czarnych majt- 
kach wulgarnie ogłuszały wi- 
downię, faszyzm  ogłuszał 
Niemcy czymś, co nazwano 
narodowym _ socjalizmem”. 
Powierzchowność i naiwność 
tych określeń wydaje się 
przystawać do całej szkoły 
myślenia, jaką demonstruje 
w tym zakresie -„Kabaret” 
Boba Fosse'a. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 


Z kuchni 
mistrza 
Leloucha 


„ŁOBUZ” („Le voyou”). Reżyseria: 
Claude Lelouch. Wykonawcy: Jean- 
Louis Trintignant, Christine Lelouch, 
Danidle Delorme, Yves Robert i inni. 
Francja — Włochy, 1970. 


istoria opowiedzia- 
HH na w „Łobuzie” by- 
łaby może bardziej 
prawdopodobna w 
scenerii amerykańskiej, niż 
francuskiej. Wszystkie jej 
elementy znamy już z fil- 
mów tamtej kinematografii, 
choć Lelouch twierdzi, że 
opowiedział mu je (za pienią- 
dze) autentyczny gangster 
wypuszczony z paryskiego 
więzienia. Ogłupienie qui- 
zem,  kidnapping, szantaż 
moralny wobec banku, w 
którym pracuje ubogi ojciec 
dziecka, wreszcie końcowa 
niespodzianka — rozgrywka 
między gangsterem zawodo- 
wym a amatorem... Tylko że 
w filmie amerykańskim była- 
by to historia brutalna, pełna 
gwałtu i krwi. Tego wymaga 
poetyka filmu gangsterskie- 
go lat siedemdziesiątych. A 
nie wszyscy chcą dziś oglądać 
gwałt na ekranie. 
Opowiedziana nieco inaczej 
ta sama historia zamieniłaby 
się w moralitet bez moralnoś- 
ci, fatalistyczną rozgrywkę 
ślepych sił w „kręgu zła”. 
Lelouch jest tego świadomy: 
nie omieszkał przedstawić 
swego filmu jako polemiki z 
Melvillem. Świat Melville'a, 
który głębiej niż Ameryka- 
nie pojął istotę filmu gang- 
sterskiego, jest — zdaniem 
Leloucha — _anachroniczny i 
nieprawdziwy. „Łobuz” tym- 
czasem istnieje naprawdę, 
jest „kimś, kogo możemy 
spotkać co dzień”. Wątłość 
swego argumentu abnaża na- 
tychmiast kolejną deklara- 
cją: „Nic nie jest nudniejsze 
od realizmu. Rzeczywistość 
trzeba ucharakteryzować”. 


Tak więc między dwiema 
odmianami klasycznego fil- 
mu  gangsterskiego  otrzy- 
mujemy produkt własny z 
kuchni maitre'a Leloucha, 
przyrządzony tak, że straw- 
ny jest dla każdego. Le- 
louch sam sobie jest pro- 
ducentem, sam finansuje 
swoje filmy i nie może ryzy- 
kować niepowodzenia. Z ta- 
lentem żonglera igra z gusta- 
mi publiczności. Opowiada 
historię cyniczną, ale jakże tu 
otrząsać się z obrzydzenia, 
skoro gangsterem jest Jean- 
Louis Trintignant? Wydarze- 
nia toczą się w rytmie muzy- 
ki Francisa Lai, zamiast krwi 
i brutalności mamy dowcip i 
wdzięk. Płynne jazdy kame- 
ry, zmiany ostrości i barw 
oszałamiają, jakbyśmy my, 
widzowie z ciemnej sali, mi- 
mo woli dali się wciągnąć w 
taniec. Film Leloucha jest 


czymś więcej niż „„rzeczy- 
wistością ucharakteryzowa- 
ną” — jest czystą grą. 
Uczone definicje Huizingi i 
Caillois mówią o grze, któ- 
ra jest jednocześnie zaba- 
wą, iale polscy tłumacze 
przekonali się, że nasz język 
dość prezycyjnie rozdziela 
te pojęcia. Gra to wielka, nie 
serio, odbywająca się jednak 
według określonych reguł, 
traktowanych serio. Talent 


„Leloucha polega na umiejęt- 


ności wprowadzenia widza w 
te reguły, w konwencję. Kla- 
syczny film gangsterski jest 
modelem pewnych zjawisk 
ogólnych, czasem nawet sy- 
tuacji społeczeństwa, w któ- 
rym ma funkcjonować. W 
„Łobuzie” nikt nie bierze po- 
ważnie perypetii bohaterów, 
nie martwi się losem porwa- 
nego dziecka, nie przejmuje 
uwięzieniem Trintignanta. 


Ale też — co ważne — nie 
czuje się oszukany. „Łobuz” 
nie jest bowiem parodią ga: 
tunku. Lelouch ustawia swo- 
je figurki na szachownicy, aby 
rozegrać efektowną partię. | 
Jedną z przyjemności gry 

jest obserwacja jej przebie- | 
gu przez widzów znających 

prawidła. Możemy być pew- 


ni, że nie zostaną złamane, bo | 


Lelouchowi za bardzo zależy 
na widzu. I tylko iście łobu- 
zerski uśmiech Trintignanta 
każe zastanawiać się, czy jed- 
nak nasz maitre nie prze- 
mienia tej gry w zabawę, a 
więc igraszkę doskonale bez- |- 
interesowną, w której dopie- 
ro „znudzenie kładzie kres 


temu, co zapoczątkowała 
ochota”, 

ANDRZEJ 

KOŁODYŃSKI 


| NIEŚMIERTELNY 
HRABIA 


Obok „Trzech muszkieterów” dzie- 
je hrabiego Monte Christo są chyba 
najczęściej _filmowaną powieścią 
Aleksandra Dumasa-ojca. Nową wer- 
sję zapowiada Peter O'Toole („Pry- 
watna wojna Murphy'ego”), który 
będzie nie tylko gwiazdą ale i pro- 
ducentem filmu. Na razie nie znane 
są jeszcze nazwiska reżysera ani in- 
nych aktorów. Peter O'Toole nie wy- 
klucza, że będzie to „wielki musical 


kostiumowy”. Peter O'Toole 


Dla eleganckich panów 
= Wytworna woda kwiatowa 


CLUB 
o przyjemnym 
i orzeźwiającym zapachu 
Woda CLUB 


T0 NOWOŚĆ WARSZAWSKIEJ FABRYKI KOSMETYKÓW 
POLLENA — URODA 


Bradbury, > 
samotny mistrz 
fantastyki 
naukowej 


Ray Bradbury jest autorem _gł 
nych dzieł fantastyki naukowej. Na 
naszych ekranach widzieliśmy film 
„Fahrenheit 451, który powstał 
według jego powieści uważanej za 
klasyczne osiągnięcie gatunku. O swo- 
jej współpracy z kinem mówi w wy- 
wiadzie udzielonym niedawno pismu 
„Take One”. Jest to jedna z rzad- 
kich wypowiedzi pisarza, który na co 
dzień unika dziennikarzy. M 

— Trochę bałem się kontaktów z ki- 
nem. Z instynktu jestem samotnikiem. 
Gdy znajduję się w tłumie, zwłasz” 
cza zaś wśród tak zwanych twórców, 
czuję się nieswojo. Wiem, że nie po” 
dzielam panujących w tym środowi- 
sku sądów. A kino jest sztuką zespo- 
lową, trzeba dopasowywać swoje po- 
mysły do cudzych, pozwalać na in- 
gerencje, ulegać innym indywidual- 
nościom. Bałem się tego. Zarazem 
jednak kino pociągało mnie, bo lu- 
bię je jako widz. I kiedy przyjaciele 
pytali mnie, kiedy wreszcie zdecydu- 
ję się na swój pierwszy scenariusz, 
odpowiedziałem żartem, że wówczas 
dopiero, gdy zaprosi mnie do współ: 
pracy John Huston. Podziwiałem go. 
Należał do niewielu amerykańskich 
reżyserów. z którymi w owym. czasie 
(na, przełomie lat czterdziestych 1 
pięćdziesiątych) pragnąłem pracować. 

— Kledy po raz pierwszy spotkał 
pan Hustona? 


— Było to w roku 1949. Na pewnym 
koncercie zobaczyłem go_ siedzącego 
obok mnie. Zabiło mi mocno serce, 
pragnąłem uścisnąć mu dłoń, podzię” 
kować za wspaniałe filmy i'zaofer 
wać swoją współpracę. Ale nie zrobi- 
łem tego. Byłem młodym pisarzem. 
który wydał zaledwie dwie książki - 
i czulem. że Hustonowi powinienem 
zaoferować coś więcej, niż tylko wy- 
razy sympatii, Do spotkania doszło 
jednak. już wkrótce. Skontaktowałem 
się z Hustonem przez mego agenta, 
Wręczyłem trzy swoje książki 
karnawał”, „Kroniki M 
sjańskie” i „Człowiek ilustrowany", 
mowiąc. że dedykuję mu te prace, że 
uwielbiam jego filmy i że jeśli w mo- 
ich książkach znajdzie cokolwiek in- 
teresującego — w każdej chwili bę- 
dę gotów z nim pracować 
Po tym krótkim spotkaniu nie wi- 
dzieliśmy się ze dwa lata, Aż Wreszz 
cie zatelefonował, pytając czy zechciał- 
bym pojechać z nim do Ielandii, żeby 
napisać scenariusz „Moby Dicka” 
Jest to film. z którego je: 
dziwie dumny, Nie znaczy to jedn 
że wszystko szło całkiem  latw 
Wprawdzie producent zostawił nami 
całkowita swobodę. jednak aktor zo- 
stał zaakceptowany wbrew mej woli 
Podziwiałem nieraz Gregory  Pecka. 
ale w rolach innego typu. Marzylem 
o Laurence Olivierze. Jest chyba naj- 
większym aktorem ostatniego ćwierć- 
wiecza, Ale nie jest aktorem „.kaso- 
wym”, żaden producent nie obsadzi 
80 w drogim filmic 


Pewnego razu. zmęczony pracą i pie- 
kielną irlandzką pogodą — odebrałem 
depeszę. „Proszę pamiętać o dopisa- 
niu mocnej sceny miłosnej w „Moby 
Dicku”. W przeciwnym razie zerwę 
umowę”. Podpisano: Warner Brothers, 
Nie dopisałem .„mocnej” sceny, za to 
głośno wykrzyczałem parę „mocnych” 
wyrazów, Było dużo śmiechu, gdy 
okazało się, że to żart Hustona, 


— €o pan sądzi o filmowej wersji 
„Fahrenhelta 4517? 

— Myślę, że Trulfaut znakomicie 
wywiązał się z zadania. Uznaję este- 
tykę jego filmów, cenię jego Sposob 
pracy. Gdy zwrócił się do mnie 
prośbą o nabycie prawa sfilmowania 
powieści, był człowiekiem, o którym 
mówiło się na całym świecie. Byłem 
dumny, że chciał to robie. W filmie 
znalazło się kilka scen naprawdę zna- 
komitych. a że nie zrobił wielkiej ka- 
$y to już inna sprawa. Podoba się w 
pewnych środowiskach, ale nie jest to 
utwor dla szerokiej publiczności. 

— Czy przez le wszystkie lata 
tespółpracy z reżyserami i producen- 
tami filmowymi nie czuł się pan wy- 
korzystywany, pokrzywdzony jako 
autor? 

—,Nie. jestem bowiem przekonany, 
że każdy z nich miał najlepsze za” 
miary. A że nie wszystko się udawa- 
ło. że filmy były raz gorsze, raz lep- 
sze? Chyba tak być musi. Najważniej- 
sze, iż nie utraciiem sympatii dla fil. 
mu. Wydaje mi się, że widać stały 
postęp w tym. co nazywamy „.scien- 
ge-icuon"_czy_Tantazją naukową. 


ZWYKŁĄ, € 


— portretuje w swym filn 
okolicy Orouet” _ (Du 
d'Orouet) Jacques_ Rozier, 
sztandarowego dzieła „nów. 
Sprzed Kilkunastu lat — . 
Philippine". Bohaterami „i 
licy Orouet” są ludzie, któr: 
cują przez cały rok marząc 
ru tygodniach swobody, 

morzu. Oto wrzesień w I 
w okolicy Orouet. Przyń 
tutaj trzy paryżanki: r 
rozgadane. wybuchające co 
la _ młodzieńczym — śmi 
Ta uwertura nadaje ton 
Jacques Rozier chce być 
obserwatorem, wprawdzie v 
obecnym. ale zarazem bard 
skretnym. Pozwala (lub ud 
pozwala) swym panienkom 
kowitą swobodę. Wychwyti 
powiedzonka, rejestruje ni 
niejsze, nieuchwytne nieme; 


NATHALIE 


DELON 


.ODZIENNĄ FRANCJĘ 


Film dłuży się jak ten waka- 
cyjny miesiąc, aż do pojawienia 
się wysportowanego, uwodziciel- 
skiego Patricka ze swoją żaglów- 
ką. Dla Joćlie Patrick jest ucie- 
leśnieniem jej mieszczańskich 
ideałów. a dla Kareen — mitycz- 
tym playboyem, z którym możn: 
by przeżyć miłość jak z ilustrow: 
nych magazynów. Najładniejsza, 
najbardziej przedsiębiorcza Z 
dziewcząt — rudowłosa i zielono- 
oka Caroline zdobędzie na krótko 
względy Patricka. Przyjaciółki dą- 
sają się. płaczą w poduszkę. Ale 
czy to koniec przyjaźni? 

Kino Roziera pozbawione jest ja- 
kichkolwiek_ estetycznych smacz- 
ków. Przypomina swą surowością 
pierwsze taśmy braci Lumićre. 
„Śniadanie”. „Opalanie”, „Spacer 
nad morzem”, „Przyrządzanie wę- 
gorza” — każdy z tych epizodów 
mógłby znaleźć się w rodzinnym 


Nero. 


albumie ze zdjęciami. „Naiwna 
prostota tego filmu — pisze Jean 
de Baroncelli w „Le Monde” — 
jest pelna wdzięki. To nagroma- 
dzenie mało znaczących 

łów tworzy calość. Mimo braku 
analizy psychologicznej — dzięki 
uporczywej obserwacji reżyserowi 
udalo się uchwycić poezję młodo- 
ści. Cóż z tego, że dziewczęta nie- 
co_ drażnią ćwierkaniem i 
wrzaskliwością, skoro _opromienia 
je nietrwały blask wieku mlo- 
dzieńczego. Opromienia on rów- 
nież cały film Roziera”. 


Jaki był urlop: udany czy za- 
przepaszczony? No cóż, to były 
tylko wakacje. Na następne trzeba 
czekać przez jedenaście miesięcy. I 
tak krócej, niż oczekiwał reżyser. 
który przez dwa lata starał się. 
aby jego film wszedł na ekrany 
także poza Dzielnicą Łacińska. 


— gra główną rolę kobiecą w filmie „Mnich” 
według klasycznego romansu grozy z XVIII w. 
pióra M. G. Lewisa. Jej partnerem jest Franco 


DONATA$ 
BANIONIS: 
muszę 
spłacić dług 
teatrowi 


Znakomity aktor radziecki, 
którego oglądamy właśnie w ty- 
tułowej roli filmu „Goya”, boh: 
ter „Nikt nie chciał umierać”. 
„Martwego sezonu” i .Solari 
mówi o swoich doświadczeni: 
filmowych. 

— Kiedy po raz pierw 
czyłem siebie na ekranie, kiedy 
usłyszałem swój głos, przeżyłem 
szok. Jakbym to nie ja mówił, 
jakby na ekranie był ktoś inn, 
Bardzo nieprzyjemne wrażenie. 
Dopiero zdjęcia do trzeciego fil- 
mu — „Nikt nie chciał umierać 
— przyniosły _mi_ zadowolenie. 
Przed debiutem myślałam, że to 
znacznie lżejsza praca. Grasz sie- 
bie, a inni to fotografują. Stop- 
niowo poznawałem specyfikę fil- 
mowego aktorstwa, nauczy! 
przezwyc A 
nienia, wywolane grą przed obiek- 
tywem. W teatrze gra się całościo- 
wo — w filmie bywa, 
nawet i dwudziestosekundo! 
kawalkami. Grozi to schematem, 
W czasie pobytu w Japonii pozna- 
łem słynnego Kurosawę, który 
opowiadał jak realizuje sceny z 
aktorami: wszystko w długich 
sekwencjach. niekiedy przy u- 
życiu sześciu kamer. Oto dla- 
czego w jego filmach bywa 
ją momenty  „odk aktor- 
skich — wszystko żyje. Takie 
„odkrycia”, przebłyski. olśnienia. 
bardzo rzadko pojawiają się nie- 
oczekiwanie. Jest to wynik żmud- 

ań, kiedy wszyst- 
wie już się wypróbowa- 
ło. I oto w chwili rozpaczy — na 
pustej ulicy, albo nocą — coś się 
w człowieku otwiera, nagle wia- 
domo: tak to należy zagi Ale 
jak się do lego dochodzi — nie 
wiem. Człowiek myśli, szuka, ale 
wszystko wydaje się normalne. 
zwykłe — a lo co zwykłe nie jest 
interesujące, Olśnienie nie pr 
chodzi ot, tak sobie — jest wyn 
kiem prawdziwej męki. Jest jesz- 
cze coś więcej: aktor powinien 
odnależć siebie we współczesnym 
świecie. Powinien się określić, za- 
dać sobie pytanie: kim je: en 
uważa za złe. a co za dobre? 
gotów jest odstąpić od swoich 
przekonań i czy właściwie wybrał 
swoje miejsce? Moment wyboru 
jest bardzo trudny i odpowie- 
dzialny. „Wybrać — ta znaczy 
urodzić się na nowo”. Cv poma- 
ga _w tym wyborze? Sumienie. 


ymi 


Cóż to za arty: 
nie mil 


a. ktorego sumie- 
zy? A ponadto samo ży- 
cie, zwykłą koleją rzeczy. spraw- 
dza. wszelkie doświadczeni 
dywidualne sądy, ustawia wszyśl 
ko na właściwym miejscu. Życie 
i idee, których postępowość 20- 
stała już dowiedziona 
nimi idee Mark: 
komunizmu. 
walczyć, trz 
tylko wtedy 
własnymi. 
Dlatego uważam, że kontakt z 
widzem osiąga się wtedy, gd 
aktor chce przekazać określone 
stanowisko. Jeśli go nie posiada. 
nikogo nie botrali zaciekawić 
Oc: ie. staramy się o to. aby 
s jął. zrozumiał. po- 
y się nie oszuki- 
aramy się o popu- 
ność. Ale popularność już zdo 
byta przeszkadza c; 
ciu. 


in- 


Dla nas są 
i Lenina, idee 
Ale o idee: trzeba 
a je przeżywać. bo 
stają się rzeczywiście 


li. zawsze s 


asem w 


Jak dotychczas, nie widzę sie 
bie w komedii, Według mnie pra 
w komedii filmowej jest szeze- 
solnie trudna, bo nie ma bezpo- 
średniego kontaktu ż widzem. W 
teatrze kontakt ten odczuwa się 
bezustanni 


di 


za na sali. to pre- 
ny syknał niepowodzenia. A 
jak zagrać rolę komediową w [il- 
mic, skoro cisza na planie nale- 
ży do specyfiki pracy? Nie wiem, 
nie. próbowałem. W najbliższym 
czasie nie mam zamiaru w owó- 


le występować w filmie. Dosyć 
ba spłacić dług teatrowi. 
Otrzymałem 


słówną rolę w 
*" Strind- 


wszy 


LU 


ELIM KPOLUKI I OKOLICE 


Zapalcie światło, 


glądałem niedawno 

trzy filmy zrealizowa- 

ne przez Przedsiębior- 

stwo Usług Filmowych 

„Polfilm”. Ale piszę nie 
tylko dlatego, że oglądałem, nie 
tylko dlatego, że trzy i że z „Pol- 
wszak nie jest to jeszcze 
fakt ważny ani w życiu kinema- 
tografii, ani w moim życiorysie 
prywatnym. „Polfilm” robi fil- 
mów sporo, znaczną czt tej pro- 
dukcji znam dobrze, mać się 
tylko czasem człowiekowi przyj- 
dzie na reklamę bubli z przeceny 
albo maszyn, których nie można 
pokazać w czasie pracy, bo po 
prostu na pokaz pracować nie 
chcą. Trudno, w realizacji zlece- 
niodawca — zleceniobiorca praw- 
dy często do w ogóle nie moż 
na, bo ktoś zamówił temat i 
płacił, wykonawca wykonał, 
mawiający do wykonawcy za wy- 
konawstwo pretensji nie r a 
nawet zwraca w tonie pozytyw- 
nym uwagę, że słusznie się stało, 
iż wykonawca zgodnie z sugestią 
podkreślił i uwypuklił co trzeba, 
dodatkowo eksponując elementy 
najbardziej istotne. Więc co to 
wszystko w końcu człowieka ob- 
chodzi, można się tylko radować, 
gdy film jest zgrabny, pomysłowy 
i komunikatywny, gdy należycie 
reklamuje, informuje czy 
struuje. 


in- 


to już właściwie zupełnie inna 
historia. 


Film — oznaczmy go dla po- 
rządku kryptonimem A — rekla- 
muje obrabiarki 


Film B — silniczki do łodzi. 


Film € natomiast — najdłuższy 
z nich wszystkich — w sposób 
wszechstronny i wyczerpujący in- 
formuje młodzież o szkolnictwie 
żeglugi śródlądowej. 

Czy są to filmy dobrze zrobio- 
ne — doprawdy nie wiadomo, czy 
mogą spełnić swoje posłannictwo 
domo, że nie. Wszystkie 
zrealizowane na taśmie 16 mm, 
w kolorze, wszystkie według za- 
sady: głos słychać, osoby nie wi- 
dać. Widać pikasy. widać jajecz- 
nicę z kiełbasą, widać barwne 
plamy nie obrysowane żadnym 
konturem, nie widać obrabiarek, 
silników, łodzi, barek, ludzi. Wi- 
zualny bełkot, agonia obrazu, bia- 
łe myszki w tomacie. I do tego 
fałszywy świadek w dobrej spra- 
wie — słodki głos komentatora, 


— wi 
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idziemy do domu 


usiłującego w obcym języku na- 
mówić zagranicznego odbiorcę do 
nabywania polskich obrabiarek 
słynących z wysokiej precyzji, z 
„tocznosti obrabotki 

Nowa wersja bajki o sierotce 
Marysi i krasnoludkach kończy 
się tak: „No panowie, bez głupich 
żartów, gaście światło, idziemy 
Nie wiem, jak się skończy 
ta bajka przerażająca, która się 
zaczyna w momencie, gdy gaśnie 


światło, „Polfilm* jest przedsię- 
biorstwem filmowym, które dys- 


ponuje wyjątkowo lichą bazą 
techniczną, „Polfilm” jest skaza- 
ny — choć sam usługowy — na 
korzystanie z usług innych. „Pol- 
film” wykonuje prace pożytecz- 
ne, czasem nawet bardzo poży 
teczne dla różnych innych przed- 
siębiorstw i resortów. Jeśli jed- 
nak efekt tych prac ma być 
sprzeczny z ich sensem — to bez 
głupich żartów, zapalmy światło 
i chodźmy do domu. Szkoda za- 
chodu i szkoda pieniędzy; taśmę 
na grzebienie, kamery — dzie- 
ciom do zabawy, chemikalia — 
do rzeki. Jeszcze parę ryb wywi- 
nie kozła, nareszcie będzie o czym 
w gazetach poczytać, a wszystko 
w sumie i tak się opłaci. Prze- 
stańmy się bawić w to kino — 
oszczędne, bo na taśmie 16 mm, 
i nowoczesne — bo kolorowe. Fil- 
my, o których mowa — celowo 
bez tytułów i nazwisk — robili 
doświadczeni realizatorzy, w jed- 
nej z czołówek pojawiło się imię 
jednego z najznakomitszych pol- 
skich operatorów. Nie ma mowy 
o błędach technicznych na planie. 
Zło krąży w innych regionach. W 
pudełkach z taśmą, w laborato- 
riach? 


Nie wiem, nikogo nie pytałem. 
Mógłby mnie ktoś przekonać, że 
tak być musi, a mnie się wydaje 
i mnie się chce wydawać, że tak 
być nie może. Chyba, że posta- 
wimy do końca na cynizm. Do 
tych trzech filmów dorobi się 
czterdzieści siedem, albo pięćdzie- 
siąt sześć różnych komentarzy w 
różnych sprawach i zaoferuje róż- 
nym kontrahentom. Mało kto się 
połapie, że coś się z czymś roz- 
mija. 


Instytucie Sztuki Pol- 
skiej Akademii Nauk w 
Warszawie odbyła się, 


zorganizowana — przez 
Zakład Współczesnej 
Kultury Artystycznej, sesja nau- 


kowa nazwana „Spór o metodę w 
badaniach nad sztuką”. Słowo 
wstępne wygłosił dyrektor Insty- 
tutu, prof. dr Juliusz Starzyński, 
obrady prowadził prof. dr Alek- 
sander Jackiewicz. W obradach 
prócz pracowników Zakładu wzię- 
li udział goście z uniwersytetów 
w Krakowie, Łodzi, Poznaniu i 
Wrocławiu. Omawiano problemy 
towarzyszące pracy badawczej 
nad różnymi formami współcze- 
snej sztuki, zwłasz muzyki, 
teatru i filmu. Właśnie w wy- 
stąpieniach związanych z nauką o 
filmie szczególnie wyraziście za- 
brzmiały coraz częściej powtarza- 
jące się dziś pytania: gdzie prze- 
biega granica między sztuką a 
wytworami nieartystycznymi? Czy 
celowe jest poszukiwanie tej gra- 
nicy? Jaka metoda pozwoli do- 
trzeć do istotnych wartości dzieła? 

W filmoznawstwie tradycyjnie 
przewijał się związków 


motyw 


Należałoby więc zrezygnować £ 
czystości” jako kryterium 


— a zająć się 
sposobami organizacji jakości 
estetycznych w danej 


sztuki. W takim układzie film 
przestałby spełniać rolę kuriozal- 


nego przykładu dzieła o two: 


ko bardziej wyrazistym pr 
dem tego, co wł 
innym sztukom. Z semiologii wy- 
rosła też propozycja przedstawio- 
na przez dr Marylę Hopfinger. 
Wyodrębniła ona trzy zasadnicze 
poziomy dzieła decydujące o sen- 
sie jednostek znaczących: tworzy- 
wa, związków  syntaktycznych 
(gramatyka filmu) oraz kontekstu 
kulturowego jako ostatecznego 
układu odniesienia języka dzieł 
sztuki. Wynikłe z referatów oraz 
dyskusji kontrowersje ujawniły, 
że sygnalizowany w temacie se- 
sji spór dotyczy nie tylko metody, 
lecz samego przedmiotu badań. 
Jakiego rodzaju film powinien 
stać się tym przedmiotem? Histo- 
rie kina mówią o dziełach repre- 
zentujących „sztukę filmową”. A 
em takimi tylko, uznanymi i 


SPÓR O METODĘ 
CZY O PRZEDMIOT BADAN? 


filmu ze sztukami dawniejszymi. 
Poszukiwano ich celem wyodręb- 
nienia wartości specyficznie fil- 
mowych. Pojawiała się sprzecz- 
ność między tym, co „czysto fil- 
mowe” a elementami literackimi, 
plastycznymi czy teatralnymi, 
które tkwią przecież głęboko w 
filmie. Wypreparowana z nich 
teoria byłaby więc teorią tworzy- 
wa i technik artystycznych filmu. 
Otwierający sesję referat doc. dr 
Alicji Helman przedstawił inną 
koncepcję filmologii: jako dyscy- 
pliny integrującej elementy róż. 
nych sztuk. Według referentki 
film jest sztuką o tworzywie he- 
terogenicznym. Filmologia byłaby 
więc rodzajem ogólnej nauki o 
sztuce, nauki właściwie ciągle 
jeszcze nie istniejącej, ponieważ 
nie stała się nią ani historia sztu- 
ki, ani estetyka. 


W poszukiwaniu metod badaw- 
czych innych niż wyłącznie este- 
tyczne (ograniczenia metod este- 
tycznych ujawniły się w nauce o 
filmie w sposób szczególnie wy- 
raźny) próbuje się więc wykorzy- 
stywać zdobycze nauki o kultu- 
rze, metod socjologii czy semio- 
logii. Jedną z perspektyw, jaką 
stwarza  semiologia 
wała mgr Hanna K: 
ka. W elementarnej nawet cząstce 
znaczeniowej, za jaką przyjmowa- 
no kadr filmowy, istnieje co naj- 
mniej kilka „semiotycznych po- 
rządków”. kodów, które budują 
złożoną i niejednorodną już na 
tym poziomie strukturę znać 


h 


nobilitowanymi utworami 2a 


je się na ogół teoria. Ale czy hi- 
storie filmu pisane są właściwie? 
W dyskusji padła wręcz propozy- 


cja wykreślenia słowa 
nazw dysc; 
Problem kryteriów 
oceny filmu poruszył też dr Ra- 
tał Marszałek mówiąc o zjawisku 
awangardy. Czy awangarda wy- 
znaczająca drogi rozwojowe sztu- 
ce filmowej nie jest dziś bardziej 
zjawiskiem  socjologicznym, czy 
nawet politycznym, niż artystycz- 
nym? Kinematografie Afryki do- 
konujące rewolucji w świadomo- 
ści odbiorców spełniają tam prze- 
cież rolę analogiczną do przewro- 
ów artystycznych w kinie euro- 
pejskim lat dwudziestych, chociaż 
ciągle nie osiągają poziomu wy- 
maganego od dzieła sztuki filmo- 
wej. Kryterium artystyczne nie 
jest więc wystarczające. Z drugiej 
strony badanie dzieł sztuki me- 
todami socjologicznymi gubi czę- 
sto ich specyfikę i niepowtarzal- 
ność. Stąd — jako kolejny postu- 
lat  dyskusjj — konieczność 
ukształtowania nowej metody ba- 
dawczej, właściwej nowej dyscy- 
plinie naukowej: nauce o kultu- 
rze artystycznej. Filmoznawstwo 
stanęło dziś przed problemami, 
których wł 
że stanowić szansę przezwycięże- 
nia tendencji ograni 
wiedzę o zjawiskach a 
nych. tendencji do specjalizacj 
hermetyczności w nauce o sztuce. 


Gb) 


we rozwiązanie mo- 


l. Drugie życie kina 


Czy młodzież 


„.I love you sweetheart. I self, 
my darling, przyznać muszę ci, że 
choćbym chciał cię zapomnieć, 
sweetheart. nie mogę, bo się zja- 
wiasz wciąż for me. — Marzę o 
tobie and I am happy today, bo 
porwał mnie w swoją moc miło- 
ści twej słoneczny raj, a gdy mnie 
kiedy zapomi sweetheart, to 
wtedy szczęście powie mi „good 
bye”. — Wciąż muszę myśleć o 
tobie, sweetheart, My  darling. 
czar twój mnie otoczył w kr: 
Za każdy uśmiech I love you, 
sweetheart, i chciałbym czerpać 
szczęście z twoich rąk. 

Karygodny brak koordynacji 
pracy w środowisku krytyków fil- 
mowych sprawił, że nie wiem, czy 
przyjaciel mój Stanisław Jani 
umożliwił powielenie tekstu tej 
piosenki w 5 mln egzemplar; 
drogą  przedyktowania jej 
szklanego okienka „Starego 
na” przed projekcją filmu ..Ta- 
jemnica panny Brinx*. (Gdy 
piszę te słowa, dzieli nas od tej 
projekcji jeszcze c miesiąc: 
gdy dotrą one do Czytelników — 
projekcja ta powinna już być mi- 
łym wspomnieniem, jeśli — ocz 
— programowcy TV znów 
szystkiego, z właś ym sobie 
zapamiętaniem, dokładnie nie 
zbełtają.) 

Otóż, trawiony wyłożoną tu 
niepewnością, przyta: 
wszelki wypadek — 
brzmiały uczuciem te 
wiera on w pewnym se: 
cję tego, czym miało być, i było, 
kino polskie lat trzydziestych. 
(Wąziutki nurt utworów ambit- 
niejszych korygował ten obraz 
tylko w niewielkim stopniu.) 

Oto — jak na tafli spęka- 
nego zwierciadła — monstrual- 
nie karykaturalne, strywializowa- 
ne przez nieudolność reżyserską 
i niewydolność produkcyjną, od- 
bicie promieniowania dalekiego, 
legendarnego Hollywoodu. 

Ten chytrze zrymowany („mu- 
szę ci” — „for me”, „raj” — „good 
bye”) oficjalny komunikat miło- 
sny, utrzymany — mimo nasyce- 
nia zdobniczą czułostkowością — 
w bardzo rzeczowym tonie, ra- 
zem z jego nadwiślańskimi an- 
gielskimi  makaronizmami, był 
próbą zaspokojenia pewnych sno- 
bistycznych tęsknot masowej wi- 
downi — zapotrzebowania na 
Wielką Miłość i Szeroki Świat. 

Taka też była treść filmu. 

Aktorka Wanda Tarska (Alma 
Kar) zostaje posądzona o zamor- 
dowanie przypadkowo spotkanej, 
dziwnie się zachowującej młodej 
Amerykanki Ketty Brinx (Lena 
Żelichnowska), która w rzeczywi- 
stości zsunęła się ze zbocza w cza- 


je 
Ki- 


We śnie i na jawie.. 


Program kinowy do filmu „Tajemnica panny Brinx* 


sie wycieczki górskiej, W oczysz- 
czeniu się tów pomaga 
Wandzie jej znajomy, kierownik 
biura detektywów — Ulbert (Ka- 
zimierz Junosza-Stępowski). Cho- 

zi o _ odnalezienie niejakiego 
Gierasa, rzekomego prześladow- 
cy Ketty. Tymczasem Wanda na- 
wiązuje flirt z emigrantem Hen- 

kiem Malewiczem (Aleksander 
zyński), który w końcu oka 
zuje się poszukiwanym Gierasem 
i kuzynem umysłowo chorej Ket- 
ty. Dziewczyna zostaje odnalezio- 
na w górskim sanatorium, a przed 
Wandą i Henrykiem otwiera si 
perspektywa małżeńskiego 
ci 


Bogaty emigrant przemier 
cy wzburzony ocean na wspaniz 
łym statku MS „Piłsudski”. 
dzący z Zakopanego ekspresem 
piękną aktorką w przedziale. 
dziewczyna na tle ma 

zabawne biuro 

Przezna- 

zenii ó na nich 
wszystkich, by w pewnej chwi 
z enarzystów. splą 


tą 
zyptą opium podsuwaną usłuż- 
nie ludowi. Ale przecież są tam 
jesze: świetni aktorzy. Prócz 
wymienionych: wspaniały tandem 
detektywów — nieodżałowani Jan 
Kurnakowicz i Michał Znic: 
przemysłowiec Zygmunt Chmi 
lewski i jego córka Helena Gi 
'wna.. A także ambicje twór- 
czterdziestokilkuletniego rt 
debiutanta Bazylego Si- 
(ucznia Stanisławskiego 
i propagatora jego metod pracy z 
aktorami), opiekuna artystyczne- 
go Phila Jutzi, współtwórcy nie- 
mieckiego realizmu społecznego 
początku lat trzydziestych, wresz- 
cie — last but not least — legen- 
darnego producenta (do posta: 
tej warto by kiedyś wrócić) — 
inż. Stefana Gulanickiego, który 
zaangażował do pomocy świetne- 
go operatora Seweryna Stein- 
wurzla i wybitnego kompozytora 
prof. Feliksa Rybickiego. 
Rozterka?.. Więc pytanie do 
Panów  Socjologów od masowej 
kultury: dlaczego Halinka P. (na- 
zwisko znane redakcji), absol- 
wentka V LO we Wrocławiu, w 
latach siedemdziesiątych, w Pol- 
sce Ludowej, domaga się od St: 
nisława Janickiego polskich fil- 
mów przedwojennych, które — 
jak pisze — „są aprobowane przez 
rzesze ludzi różnych kategorii i 
wieku” 


p 
siąca i jednej nocy”? 


LESZEK ARMATYS 


interesuje się filmem? 


ytanie brzmi zaskaku- 
jąco, powszechnie bo- 


wiem wiadomo, że 


st 
nowią właśnie ludzie młodzi. A 
jednak 


Młodzi rzeczywiście stosunko- 
wo często chodzą do kina, ale sto- 
sunek młodego widza do tego, co 
oferuje mu dziesiąta muza jest 
często wyłącznie konsumpcyjny, 
bierny. Z punktu widzenia psy- 
chologii prawdziwe zainteresowa- 
nie manifestuje się przecież nie 
tylko w dostrzeganiu zjawisk czy 
problemów, ale i chęci bliższego 
ich poznania. Przykładem tego 
jest chociażby stosunek ludzi do 
sportu. Prawdziwy sympatyk pił- 
ki nożnej najczęściej nie zadowa- 
la się oglądaniem rozgrywek 
sportowych, lecz śledzi z uwagą 
tabele ligowe, zna nazwiska za- 
wodników i trenerów, dyskutuje 
o wydarzeniach na stadionie, dys- 
ponuje bogatym zasobem wiado- 
mości dotyczących _ przedmiotu 
swoich zainteresowań. Bardziej 
zapaleni entuzjaści — to nieomal 
eksperci w ulubionej dyscyplinie, 


Co wiedzą o filmie młodzi by- 
walcy kin? Czy znają najważniej- 
ze fakty z dziejów kina? Czy 


orientują się przynajmniej, kiedy 
pojawiło się ono po raz pierwszy ? 
Czy fascynuje ich w jakimś stop- 
niu bogata problematyka filmu? 


Podczas badań, przeprowadzi 
nych w środowisku młodzieży li- 
cealnej we Wrocławiu, stwierdzo- 
no na przykład, że spośród ponad 
dwustu uczniów tylko jeden po- 
trafił podać rok wynalazku kine- 
matografu i słyszał o braciach 
Lumićre. Jego koledzy podawali 
najróżniejsze daty; ktoś np. twier- 
dził, że kinematograf pojawił się 
na świecie w 1800 roku. (Wyni- 
kałoby z tego, że Napoleon mógł 
sobie rekompensować trudy wo- 
jennych kampanii oglądaniem 
westernów i melodramatów, a 
Mickiewicz miał realną 
konsultowania ekrani 


dzieł.) Inne daty: 1840, 1918, a na- 
wet 1932. 

Znajomość daty narodzin kina 
nie jest może sprawą najważniej- 
ale ypada chyba się zgo- 
dzić, że przeciętnie kulturalny 1 
cealista mógłby wiedzieć. jaki kraj 
jest powszechnie uważany za ko- 
lebkę kina. Tymczasem zaledwie 
129% indagowanych odpowiedzia- 
ło prawidłowo; ponad 40% ucz- 
niów łączyło pojawienie się kina 
ze Stanami Zjednoczonymi, przy 
czym padała zwykle nazwa Hol- 
lywood. Około 36% badanych nie 
dało żadnej odpowiedzi | 

Czy "młodzi widzowie 
do literatury, 
łośników dzi 


sięga, 


nawet o_ jej 
śród ponad setki u 
jeden potrafił wymieni 
siążki o filmie i nazwisko auto- 
ra (jeden z uczniów cz 
sy technikum nazwał k: 
o filmie „Faraona” i „Lalkę” 
Prusa). | 


ie mieć preten- 
o to, że nikt nie 
ałtowaniem jej 


zainteresowań sztuką filmową, Z 
którą młodzi sty! 
wcześniej: 


ają się od naj- 
ych lat. Zainteresowa- 
WSze rodzą Się i roz 
samoistnie; wymagają trosk- 


jają 
liwej pielęgnacji i odpowiedniego 
klimatu wychowawczego. | 


Przykładem sensownie 
ślanej edukacji „filmowej 
działalność Międzyszkolnego D; 
skusyjnego Klubu Filmowego we 
Wrocławiu. Wyniki sprawdzianu 
z wiedzy o filmie, przeprowadzo- 
nego na stuosobowej grupie człon- 
ków klubu, świadczą, że więk- 
szość młodzieży klubowej legii 
muje się rzetelnymi wiadomo- 
ściami o kinie, o jego głównych 
kierunkach i wybitnych twórcach. 

Dla ogromnej większości mło- 
dych widzów jednak film nie stał 
się jeszcze intelektualną przy- 
godą że] 

TADEUSZ OSIŃSKI 


pom; 


— Świetnie się spało. Z czego są te prze- 
wiewne zaslony? 
— Z bawełny, Wasza Wysokość, 
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LA Tadeusz Janczar 


KREW 


DAREMNA 


O REALIZACJI FILMU „PRÓŻNIA” 


ajlepsze filmy Henryka 
Kluby — „Chudy i inni", 
Słońce hodzi raz na 
dzień” — rozgrywają się 
jakby na wielkiej scenie — wśród 
wzgórz: tak przedstawiony świat 
ogromnieje, a ludzkie sprawy na- 
bierają wymiaru heroicznego. 

„Próżnia”. Łyse stromizny pod- 
krakowskich Skałek wyglądają 
jak zasunięte wielkie kurtyny. 
Milczące, obojętne i bardziej niż 
zazwyczaj  nieprzystępne, gdyż 
wczesna jesień wykruszyła resztki 
zieleni. 

Spalona wieś. Na tle ocalałego 
drewnianego kościółka szubien 
A pod nią zdjęte ciała zmasakro- 
wanych milicjantów i ormowców. 
Nad nimi uznojeni pościgiem żoł- 
nierze KBW. 

Młody wartownik odkrywa cia- 
ła przykryte pelerynami. Stary 
chłop o niespokojnych, przebie- 
głych oczkach informuje kapita- 
na: „To Pacześniak, milicjant. 
Ten też, Kajtoch Szczepan... Ło- 
siuk Bernard, pełnomocnik wzglę- 
dem ziemi... Bobrzycki, wrócił z 
wojska... Molenda. Pracował przy 
wyrębie u gajowego. Rękas. Ten 
był bolszewik, znaczy się pepero- 
wiec. No a tu Omijają, pochy- 
lonego nad ciałem ojca, nieprzy- 
tomnego z rozpaczy sierżanta Ku- 
ryłę. Kapitan nie wytrzymuje, 
wybucha: „I tak wiecie o wszyst- 
kich wszystko. Spisujecie kto 
czerwony, kto nie. I kiedy trzeba 
mówicie. Komu się zdarzy.” 

Wydaną cztery lata temu „Próż- 
nię” czyta się jednym tchem. An- 
drzej Braun podejmuje klasyczny 
już w powojennej literaturze pol- 
skiej motyw bratobójczych walk. 
"To mocna powieść, bliska litera- 
turze okrucieństwa. „Kłódki za- 
czepione na ustach, wbite w ży- 
we mięso, ręce odrąbane”. Po- 
dobno oparta na autentycznych 
wydarzeniach z okolic Sanu i 
Puszczy Sandomierskiej. 

Kino nie wytrzymałoby takiej 
dawki okrucieństwa. Dobrze zda- 
wali sobie z tego sprawę zarów- 
no scenarzysta Stanisław Brejdy- 
gant, jak i reżyser Henryk Kluba. 
Zdecydowali się na poetycką sty- 
lizację. 

Ta stylizacja ma nadać drama- 
towi uniwersalne wymiary. Sce- 


ny przygotowań do pogrzebu, my- 
cia ciał, rozpamiętywania przypo- 
minają wyobrażenia Piety. Odpo- 
wiada to zresztą ludowej Lrady- 
cji, która dąży do mitologizacji 
swoich bohaterów. Nie asystowa- 
łem przy powstawaniu tych scen, 
ale na podstawie lektury sceno- 
pisu i rozmów z reżyserem mogę 
wyobrazić sobie w pewnej mie- 
rze ich klimat, fakturę i funkcję. 

Henryk Kluba umie tak wyko- 
rzystać możliwości kamery, żeby 
poprzez transformację zewnętrz- 
nego obrazu świata nadać filmo- 
wi poetycką strukturę. Oto dla 
przykładu pierwsze z brzegu uję- 
cie ze sceny wkroczenia żołnierzy 
do zmasakrowanej wioski 


Plan średni — trzy metry: „Tu- 
man kurzu opada. Wypłowiałe 
deski. Wrótnia stoi zwartą ścianą 
przedziurawiona trzema prześwi- 
tami: uchyleniem skrzydła wrót, 
otwartą furtką i wyłamaną de- 
ską. Prześwity wyglądają jak nie- 
dbale przewieszone obrazki. Chło 
pi stoją z rękami uniesionymi w 
górę, twarz jednego z nich prze- 
słania wrótnia. Ostra żółć kwia- 
tów w trzecim prześwicie. Chło- 
pi podchodzą parę kroków do 
przodu. Wiatr porusza furtką, 
krótkie skrzypnięcie.” 

Ten kreacyjny świat pomaga 
Klubie stworzyć operator Wie- 
sław Zdort. 


Dominującym kolorem filmu 
ma być czerwień. Bo czerwień — 
to krew. A w „Próżni” krew czu- 
je się na każdym kroku. Jest na 
rękach tych, którzy nie pomogli 
mordowanym. Tę krew widzi Ko- 
stek Kuryło, który pozostaje w 
rodzinnej wsi z dwoma towarzy- 
szami broni, żeby nie tylko obro- 
nić wieś przed leśnymi, ale rów- 
nież starać się odbudować ją du- 
chowo, uchronić tę poniżoną i 
stratowaną społeczność od chao- 
su moralnego. 

Przelewanie bratniej krwi nie 
da już nic — nikomu. Jak w 
swoim filmie mocno akcentuje 
Kluba, jest już po referendum 
1946 roku. Rozstrzygnięte zostały 
polityczne losy kraju 


BOGDAN ZAGROBA 
zdjęcia: 
ROMAN SUMIK 


Orson Welles z Fernando Rcycm na ubiegłorocznym festiwalu w San Sebastian. 


Theo van Horn z wchodzącej niebawem na nasze 
ekrany „Dekady strachu” Chabrola, bogacz pa- 
nujący nad istotami i światem, który sam sobie 
stworzył — to nowa, ciekawa kreacja Orsona 
Wellesa: reżysera, aktora, pisarza, podróżnika. 
Jaki jest ten artysta, uważany za jednego z naj- 
większych magów kina? 
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Orson 
Welles 


ysoki, potężny, w czarnej 
pelerynie i czarnym sze- 


rokoskrzydłym _ kapelu- 
szu: czarnoksiężnik. No- 
wy film — „Fałszerstwo(?)*. We 


wstępnej scenie pokazuje na e- 
kranie prostą, jarmarczną sztucz- 
kę i komentuje ją: 

— Miałem klucz — klucz za- 
mienił się w pieniądze; miałem 
pieniądze — nie mam ich; nie 
mam już ani klucza, ani pienię- 
dzy. Czym jest sztuka? Magią. I 
rządzą nią podobne prawa. — 

Gdy wchodzi na wielką salę 
szczelnie wypełnioną dziennika- 
rzami, fotoreporterami, sprawo- 
zdawcami — wybuchają sponta- 
niczne, długotrwałe brawa. Jest 
wyraźnie uradowany tą owacją, 
uśmiecha się szeroko, rozdaje wo- 
kół pozdrowienia. Wygląda jesz- 
cze potężniej niż na ekranie: bez 
peleryny maga, ale też w czerni 
— w czarnej koszuli rozpiętej pod 
szyją, w czarnym ubraniu, bro- 
daty, zwalisty, z grubym cygarem 


* w ustach. 


Jest wielkim twórcą i fascynu- 
jącą osobowością. Nawet tak 
zdawkowe spotkanie, jakim jest 
tłumna konferencja prasowa, po- 
zostawia wrażenie obcowania z 
indywidualnością niezwykłą. Mó- 
wi głośno i dobitnie — nie darmo 
jest aktorem. Mówi interesująco, 
z wielką siłą przekonywania. 
Śmieje się głośno, szczerze, zaraź- 
liwie. 

„Fałszerstwo(?)* — z owym cha- 
rakterystycznym znakiem  nie- 
pewności w tytule — to film-esej, 
film-rozprawa o szarlataństwie, o 
sztuce, o powodzeniu. Czym jest 
geniusz? Czym jest powodzenie, 
uznanie? Kto ma prawo orzekać 
o dziele innego człowieka? Sztu- 
ka pozostaje sztuką, niezależnie 
od tego, czy dzieło wyszło spod 
ręki osoby uznanej, czy artysty 
zapoznanego. Ale kim byłby Pi- 
casso -- pyta  demagogicznie 
Welles — gdyby każdy ruch jego 
ręki nie zamieniał się. natych- 
miast w złoto”... Współczesny Pi- 
cassa, Elmyr de Hory, jest zna- 


komitym mistrzem pędzla. Malu- 
je tak jak Picasso, jak Modiglia- 
ni, jak Matisse — ba, to jego 
dzieła podziwiamy w najwięk- 
szych światowych galeriach są- 
dząc, że kontemplujemy  Mo- 
diglianiego! Czym jest obraz 
Elmyra: falsyfikatem, czy sztu- 
ką prawdziwą? Czym jest in- 
dywidualność w historii sztuki? 
Najwspanialsze katedry  śred- 
niowieczne są dziełami ano- 
nimów, budowali je nieznani 
twórcy, lecz funkcjonują w tra- 
dycji, w kulturalnej spuściźnie, 
Jak wpływają na osąd współczes- 
nych — krytycy, handlarze sztu- 
ką, eksperci? Pomagają artyście, 
czy może tworzą koteryjny mur, 
przez który przebijają się jedy- 
nie protegowani? Jakie znacze- 
nie ma kłamstwo w sztuce? 

Te dramatyczne pytania padają 
wcale nie po to, by stwarzać no- 
we teorie, nowe kanony. Są wąt- 
pliwościami artysty parającego 
się wielu dziedzinami twórczości; 


są tak ważne — bo także czysto 
praktyczne. — Stałem się znany 
dzięki oszustwu — powiada 


Welles. I pokazuje nam filmową 
inscenizację swej słynnej radio- 
wej: audycji według „Wojny świa- 
tów” H. G. Wellsa. Jego kłam- 
stwo polegało na znalezieniu traf- 
nego klucza do sugestywnego 
przedstawienia fantastycznej hi- 
storii. Wyimaginowana inwazja 
Marsjan, przedstawiona w kon- 
wencji aktualnego reportażu, 
wzbudziła przed 35 laty panikę w 
Stanach. A potem dała autorowi 
wstęp do największych holly- 
woodzkich wytwórni. Dopiero te- 
raz mógł zrealizować swój pierw- 
szy film: „Obywatel Kane” (1941) 
wszedł do klasyki kina. 

Urodzony w stanie Wisconsin 
w roku 1915, od młodzieńczych 
lat działa jako aktor, reżyser 
teatralny, radiowy, potem filmo- 
wy. Co jakiś czas pojawia się 


gdzieś ze swą ekipą, by dać ko- 
lejny utwór, by dziwić i szokować. 
W Maroku filmował  „Otella”, 
_„Proces” nakręcił Paryżu na 
opuszczonej — sta kolejowej, 
„Fałszerstwo(?)* powstało w H 
panii i w Stanach, w tejże Hi: 
panii realizował nie ukończony je- 
szcze film o Don Kichocie, w Ju- 
gosławii i we Włoszech, dla ze- 
brania pieniędzy na własne filmy, 
występował w kostiumowych 
popejach. Nie tylko pisz 
| riusze, reżyseruje filmy i 
gra w jednych i w drugici 
| także powieściopisarzem, felieto- 
nistą, a nawet toreadorem. Nie- 
| słychanie żywotny i czynny po- 
wiada sentencjonalnie: Pszczoła 
iż robi miód. 
_ Uważa siebie za Amerykanina, 
ale żyje wszędzie. Przedkłada 
/ kraje śródziemnomorskie, bo ich 


kulturę uważa za bardziej szczo- 
drobliwą. 
Oskarża się go czasem, że zbyt- 


nio trwoni energię na mówienie, 
_Ale robi to w przekonaniu, że e 
nergia nie jest bezcennym 30- 
kiem, który trzeba trzymać w se- 
kretnej butelce. Dobra rozmowa 
stanowi istotną cząstkę dobrego 
życia. Swoim iołom z 
„Cahiers du Cinóćma* udzielał 
długich wywiadów na najwy- 
myślniejsze tematy, Mówiłem 


szelmowskim 
chem. I wiemy, że tego ter- 
uznaje. Jednak zapyta- 
tuka istnieje — natych- 
L wciąga się w grę i odpo- 
wiada: 

— W naszych czasach nie mo- 
żemy mieć całkowitej pewności 
czy sztuka istnieje. Tak wielu ar- 
tystów z premedytacją ją burzy. 
A kino? Istnieje żywioł, który 
trudno bliżej określić: czasem jest 
/ sztuką, sem nie. Mam po pro- 
stu nadzieję, że kino będzie się 
| rozwijało. Od wielu już lat nie 
było w filmie żadnej większej re- 
wolucji, a bez rewolucji przycho- 
dzi stagnacja i wtedy rozkład jest 
tuż, tuż, Trzeba obmyślić jakąś 
formę robienia filmów taniej i 
| pokazywania ich taniej. W prze- 
ciwnym razie wielka rewolucja 
nie nastąpi i artysta filmowy ni- 
gdy nie będzie wolny. — 

W jakimś dawnym wywiadzie 
znalazłam odpowiedź Wellesa na 
pytanie — jakim chciałby być za- 
miętany przez świat: Nie trosz- 


„F lstaff" 


czę się o większe doczesne sukce- 
sy bardziej, niż mi to potrzebne 
do działania. Muszę odnosić suk- 
cesy do pewnego punktu, aby 
móc działać. 

58-letni autor „Obywatela Ka- 
ne”, „Wspaniałości Ambersonów", 


„Fałszerstwo(?)* 
może mieć pewność, że pozostanie 
jednym z „wielkich kina” — jak 
jest nim dziś, Ale ten problem 
przetworzył się w jeden z tema- 
tów Wellesa. Kiedy pytam go o 
najbliższy zamiar filmowy, sły- 
szę, że najbardziej zaawansowa- 
na jest realizacja „El otro lado 
del viento” — historia ostatnich 
godzin życia pewnego reżysera 
filmowego i jego ostatniego fil- 
mu. 

— Forma tego filmu — mówi 
— odbiega od dotychczasowych. 
W istocie są to dwa filmy rozwi- 
jające się równolegle. Bohaterem 
pierwszego jest J. J. Hannaford, 
na całym niemal świecie znany 
jako Jake. Jest filmowcem, nale- 
ży do grona największych, może 
nawet nie ma sobie równego. Roz- 
stawia swe kamery w różnych 
krajach świata. 

Festiwal filmowy w San Fran- 
cisco, gdzie pojawili się ludzie fil- 
mu — twórcy i dziennikarze — 
jest okazja, by tłumnie odwiedzi- 
li ranczo Jake'a w dniu jego uro- 
dzin. Najsłynniejsi dziennikarze. 
fotoreporterzy i ekipy telewizyj- 
ne utrwalają ten dzień życia 
Hannaforda. Film o jednym dniu 
Jake'a będzie montażem ich fo. 
tografii: a więc brak w nim in- 
dywidualnego punktu widzenia, 
nie ma jednego autora. Kronika 
ostatniego dnia filmowca jest 
kompozycją wielu sposobów pa- 
trzenia na niego. 

Przyszły widz równolegle za- 
pozna się z filmem autorstwa 
Hannaforda: z jego ostatnim 
dziełem. Kronika i film Jake'a 
stanowią jakby na jem dla 
siebie glosę, odsłaniają kolejne 
oblicza twórcy, wielkiego kreato- 
ra wyobraźni. Będą jakby jego 
testamentem i zarazem wciąż 0- 
twartą, nieukończoną dyskusji 
człowieku, o sztuce, o życiu. — 

Nietrudno odnaleźć w tej opo- 
wieści podobieństwo bohatera do 
samego Wellesa. Wątki autobio- 
graficzne, refleksje artysty o so- 
bie i szłuce.. Czyżby zapragnął 
jednak przekazać / potomności 
swój duchowy testament — upo- 
rządkowany? 
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Orson Welles i Pier Paolo Pasolini 


„Obywatel Kane” 
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atem 1955 r. skierów: 
no do produkcji film 
Sprawa pilota Mare- 

|" według książki Ja- 
nusza Meissnera „Nie- 
bieskie drogi”. Tytułową postać 
lotnika, który po powrocie z Za- 
chodu przeżywa rozmaite perype- 
tie próbując przystosować się do 
życia w kraju, r 
Buczkowski powie! 
To z 
ne w swojej karie! 


Leon Niemczyk i Wieńczysław Gliński w 


gdyż przedtem nie miałem okazji 
stanąć przed kamerą. Grać zaczą- 
łem bardzo wcześnie. Jako syn 
aktora, od dziecka znałem kulisy 
teatralne, występowałem nawet 
na scenie i w radiowych audy- 
cjach dla dzieci. Byłem wielkim 
kinomanem i w myślach przyspo- 
sabiałem się do zawodu aktor- 
skiego rozumianego wszechstron- 
nie: chciałem grać także w fil- 
mach. Ale pierwsza okazja prze- 
szła obok. W 1945 r, po powro- 
cie z obozu, zacząłem występo- 
wać w łódzkiej „Syrenie”. Wtedy 
właśnie Leonard Buczkowski 
kompletował obsadę do „Zakaza- 
nych piosenek”. I mnie poprosił 
na próbne zdjęcia, nie zostałem 
jednak zaangażowany. Wyjecha- 
łem zresztą wkrótce do Warsza- 
wy, do Teatru Polskiego pod dy- 
rekcją Arnolda Szyfmana i sz) 
ko zapomniałem o tym roz 
waniu. Miałem mnóstwo pracy, 
grałem dużo; z tych pierwszych 
lat lubię swe role w sztukach 
„Majątek albo imię”, „Wilki i 
owce”, „Pan Jowialski”, „Mąż i 
żona”, „Śluby panień: kie”, „Roz- 
bitki”. Często też występowałem 
w radiu. 

Minęło prawie dziestęć lat od 
próbnych zdjęć w Łodzi — aż 
Buczkowski przypomniał sobie o 
mnie. Sprawdziło się zresztą po- 
rzekadło 0 powodzeniu, które 
chodzi w parze, bo w tym samym 
6 yserzy  Bohdziewi: 
Korzeniewski chcieli zaanga: 
wać mnie do „Zemsty”. Poniewa: 
jednak Buczkowski był pier 
i mocno upierał się przy 
kandydaturze, zagrałem w 
wie pilota Mare: 

Trochę to śmieszne, ale ja „wilk 


y 
mojej 
„Spra- 


powietrzny” ze scenariusza Meis- 
snera, wcale dotąd nie latałem. 
nawet jako pasażer. Mimo więc 


znacznych kłopotów z forsownym 
treningiem techni 
siałem odbyć przed rozpoczęciem 
zdjęć, wspominam ten film nie- 
zwykle ciepło. Złoż 
parę czynników: Ś 
tu, nowy typ zadań aktorskich, 
kie przede mną postawiono, cie- 
kawa rola. Postać Maresza wypo- 
sażono w cechy dramatyczne i 
komediowe; był człowiekiem sym- 
patycznym, a ponadto czuło się w 
tym filmie jakąś specyficznie pol- 
ską, romantyczną nutę. 
Zanim jednak to w 
ujawniło się na ekranie — cywil 


„Sprawie pilota Maresza”, 


Moje spotkania z filmem 


m 


„Sprawa 


Gliński musiał porządnie się zmę- 
czyć, by stać się pilotem Mar 

m. Brałem lekcje pilotażu, 
eszedłem solidny trening — 
najpierw w specjalnej kabinie 
szkoleniowej, potem w powietrzu. 
Podczas jednej z pierwszych prób 
pilot wręczył mi stery, a po chw 
li powiedział: „niech pan wyjrzy 
pr kienko, zobaczy pan ja 
lecimy”. Wy lem — i zoba 
łem klasyczną viecę” mojego 
autorstwa: lecieliśmy niemal pio- 
nowo do góry. Wyrównałem, 


pilota Maresza” 


prz 


Jest aktorem wszechstronnym: 
teatralnym. filmowym, estra- 
dowym. Na scenie występował 
już jako dziecko, z 

knął 


Gliński opowiada w czterech 
kolejnych odcinkach naszego 
cyklu. 


sprawdziłem tablicę, a mój in- 
struktor, całkiem spokojny, jes 
cze raz prosi, bym wyjrzał przez 
okienko. Było jeszcze gorzej niż 
poprzednio: pikowaliśmy prosto 
na las. 

„Sprawa 


pilota Maresza” 


„film do oglądania”, „film dla 
Szerokiej widowni” — cieszył się 
popularnością. W pierwszym ple- 
biscycie czytelników tygodnika 
Złotą Kaczkę”, a 


ję przeko- 
podobał 
dalekich nawet krajów. 
as po premierze byłem 
h w Stanach Zjedno- 
. Tam wła- 
śnie spotykałem widzów i dystry- 
butorów „Maresza” w środowl- 
skach polonijnych. Mówil 
szcie film z Polski, który wszyscy 
oglądać, który bawi i wzru- 


był polski roman- 

rzygoda, mocne 
ktery i ktery czarne. 
„czarną s 
k. W jednej 
nych scen zdarzyła się nam r 
goda, jakich na planie filmo' 
mnóstwo, z mojego punktu w. 
nia dos zabawna, choć Niem- 
inaczej, 
widywał scenę, w 
której namawia on Maresza do 
opuszczenia kraju, swoim kilku- 
nastozdaniowym „przemówie- 
niem” obraża go i w efekcie Mą-/ 
resz policzkuje byłego przyjacie= 
la. Nie wychodziła nam ta scena. 
Niemczyk zaczynał tekst brawu- 
rowo i z gryzącą ironią, ale po- 
tem, wiedząc, że za chwilę zosta-| 
nie  spoliczkowany, 


nerwował, ale impasu nie mogli-| 
śmy przezwyciężyć. W pewnym 
momencie wpadłem na pomysł, 
żeby nie czekać na koniec wypo- 
wiedzi Niemczyka i zaskoczyć go. 
reakcją, gdy jeszcze niczego się 
nie spodziewa. Zapytałem po ci- 
chu Buczkowskiego, czy mogę tak 
zrobić; zgodził się i dał znak ka- 
merzyście. Niemczyk r 
swoją ironiczną tyradę i już po 
trzecim czy czwartym zdaniu miał 
moją odpowiedź. Efekt był znako- 
mity, ale po komendzie reżyser: 
kręcimy dubel! — Niemczyk pod- 
szedł do mnie i lekko sepleniąc 
poprosił: „Panie Sławku, niech 
pan bije teraz z drugiej strony. 
Mam zwichniętą szczękę”. Na 
szczęście nie pamiętał mi. 
długo, nie miał też okazji, by w 
jakimś innym filmie wziąć re- 
wanż. (cdn) 


Relację aktora 
spisała i opracowała: el. 
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Abusuan 


busuan — znaczy rodzina. 

Ale w języku mieszkańców 

Wybrzeża Kości Słoniowej 
pojęcie rodziny obejmuje krew- 
nych i powinowatych, bliższych i 
dalszych przyjaciół, słowem całą 
wieś czy szczep, żyjący w szczęś- 
liwej, choć anachronicznej wspól- 
nocie. Kontrast między tym tra- 
dycyjnym wyobrażeniem a nowo- 
czesnym, europejskim  rozumie- 
niem rodziny stanowi temat fil- 
mu Henri Duparca. Wybrzeże Ko- 
ści Słoniowej jest jedną z mło- 
dych republik afrykańskich: daw- 
niej kolonia francuska, od 1958 r. 
autonomiczna część Wspólnoty 
Francuskiej, w dwa lata potem 
uzyskała niepodległość i członko- 
stwo ONZ. Kraj na miarę afry- 
kańskiego kontynentu: nowocze- 
sna architektura Abidżanu wyda- 
je się niemal futurystyczna, zaś o 
kilkadziesiąt kilometrów dalej, w 
dżungli życie toczy się jak setki 
lat temu. Różne kultury, różne 
obyczajowości; egzotyzm, wobec 
którego Europejczyk staje czasem 
bezradny. Tylko artysta, który 
wyrósł w tym świecie, potrafi 
ukazać złożoność zjawiska we 
właściwych proporcjach. 
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Henri Duparc ma 32 lata, szko- 
łę filmową kończył w Belgradzie, 
studiował także we Francji; jego 
film zbudowany jest zgodnie ze 
wszystkimi regułami klasycznej 
dramaturgii. Nie ma w nim ła- 
twej, powierzchownej egzotyki — 
a jednak wyczuwa się trudną do 
zdefiniowania odmienność kultu- 
ry, która go zrodziła. Duparc opo- 
wiada historię.bardzo prostą: oto 
wzięty architekt, wznoszący no- 
woczesne dzielnice Abidżanu, od- 
wiedza z żoną „krewnych”. Biała 
limuzyna zatrzymuje się w środ- 
ku prymitywnej wioski. Powital- 
ny ceremoniał, ogólne święto — 
wszyscy mieszkańcy czują się 
przecież członkami rodziny. Tyl- 
ko piękna żona architekta z tru- 
dem  przełyka jakąś lurę ze 
wspólnego naczynia... W kilka ty- 
godni później następuje rewizyta: 
„krewni” z wioski odnajdują w 
stolicy elegancką rezydencję ar- 
chitekta. Odbywa się tam właśnie 
wytworny cocktail: czarne i bia- 
łe towarzystwo w wieczorowych 
strojach, dyskretna muzyka, któ- 
rą przerywa zgiełk przy wejściu, 


bo pstrokato odziani „krewniacy* 
usiłują wciągnąć swój dar — ży- 
wego barana. Scena nieodparcie 
komiczna, choć wcale nie farso- 
wa. W filmie dominuje ton łagod- 
nej, dobrotliwej ironii. Śmieszne 
są obie strony — snobistyczni go- 
ście architekta i prymitywni przy- 
bysze, ale jedni i drudzy zacho- 
wują w każdej sytuacji godność 
i traktowani są przez twórcę 
z jednakową sympatią. Kiedy 
„krewni” z wioski ustawiają 
supernowoczesne meble w taki 
sposób, żeby wreszcie były do 
czegoś, przypomina się scena z 
„Mojego wujaszka” Tatiego, w 
której niepoprawny pan  Hulot 
układa się do snu na superka- 
napie — symbolu mieszczaństwa 
gotowego na spotkanie z XXI 
wiekiem. 


Sprawa nie ogranicza się jed- 
nak do kontrastu obyczajowości. 
Wieśniacy przyprowadzają swoje 
dorastające dzieci, aby architekt 
znalazł dla nich pracę. Wielkie 
miasto działa  demoralizująco: 
któryś z chłopców dostaje się w 
środowisko chuliganów, trafia do 
aresztu, inny nie wytrzymuje no- 
wych warunków, chce wracać. 
Proces adaptacji jest trudny i ob- 
fituje w konflikty. W końcu ar- 
chitekt ma dosyć nieustannych 
interwencji i wymawia „krewnia- 
kom” dom. Ale żona, która do- 
tychczas najtrudniej znosiła sytu- 


ację, zadaje mu pytanie: — „Czy 
rzeczywiście zrobiliśmy wszystko 
dla tych ludzi?” 

I tu docieramy do istoty prze- 
słania filmu. Duparc zdaje się 
mówić: tradycyjne pojęcie afry- 
kańskiej rodziny nie wytrzymuje 
konfrontacji z normami obowią- 
zującymi w nowoczesnym społe- 
czeństwie, ale też nie byłoby 
słuszne likwidowanie  tradycyj- 
nych układów. Trzeba znaleźć 
rozwiązanie pośrednie, uwzględ- 
niając nowoczesny styl życia i 
tradycyjne poczucie więzi rodzin- 
no-plemiennej, które pozwoli usu- 
nąć kulturową przepaść. W za- 
kończeniu filmu architekt rezy- 
gnuje z urlopu za granicą: poje- 
dzie raz jeszcze do wioski w 
dżungli. Scena deklaratywna, to 
prawda, ale umiarkowany rozsą- 
dek takiego właśnie rozwiązania 
kryje optymistyczną świadomość 
dynamiki procesów społecznych. 
Wybrzeże Kości Słoniowej jest 
krajem młodym, nie bez powodu 
zaliczanym do grupy „rozwijają- 
cych się”. Nie nadszedł jeszcze 
czas rozczarowań. Jeszcze wszyst- 
ko wydaje się tu do osiągnięcia. 
Także w sztuce filmowej. 


ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 


ABUSUAN, reż. Henri Duparc, Wy- 
brzeże Kości Słoniowej. 


SAMURAJ I KOWBOJE 


FRANCJA - WŁOCHY 
- HISZPANIA, 1971 


Lata siedemdziesiąte XIX wie- 
ku. Na Dzikim Zachodzie bandyci 
napadają na pociąg, którym je- 
dzie do Waszyngtonu japoński 
ambasador. Ich łupem pada 
ćwierć miliona dolarów i bezcen- 
na złota szabla — dar dla prezy- 
denta USA. Usiłuje ją odzyskać 


Samuraj ze świty ambasadora, 
grany przez Toshiro Mifune. 


Reżyseria: TERENCE YOUNG, Sce. 
nariusz wg wlasnego opowiadania 
Laird Koenig oraz D. B. Petitclerc, W 
Roberts i L. Roman. Zdjęcia: Henri 
Alekan, Muzyka: Maurice Jarre. Sce- 


nografia: Paul Apoteker. Wykonaw- 
cy: Charles Bronson (Link), Toshiro 
Mifuńe (Kuroda), Alain Delon (Gotch), 
Capucine 

(amba- 

oshi Tanaka (Na- 

Produkcja: Corona 

Films (Paryż) — Ocea! (Rzym) — 


Balcazar (Madryt). Barwny. Dozwolo- 
ny od 16 lat. Czas wyświetlania: 114 
min. Premiera w lutym br. Tytuł 
oryginalny: „Soleil roug: 


ZŁOTOROGI JELEŃ 


ZSRR, 1972 


Bajka wykorzystująca tradycje 
i motywy rosyjskiego folkloru. 
Jeleń o złotych rogach, symbol 
zujący ład i dobro, ratuje dzieci 


porwane przez okrutną Babę 
Jagę. 

Reżyseria: ALEKSANDR ROU. Scena- 
riu: Lew Potiomkin i Aleksandr 


Rou. Zdjęcia: Jurij Diakonow i Wła- 


dimir Okuniew. Muzyka: Arkadij Fi- 
lippienko, Scenografia: Arsenij Klo- 
potowski. Wykonawcy: Raisa _Riaza- 
nowa (matka), Ira Czigrinowa (Ma- 
szeńka), Lena Czigrinowa (Daszeńka), 
Wolodia Bielow (Kirili), Georgij Mil 
lar (Baba Jaga), Aleksiej Smirnow 
(Duch), Jurij Charczenko (Chochlik), 
Aleksandr Tkaczenko (Słońce), Wa- 
lentin Brylejew (Księżyc), Aleksandr 
Chwylia (Wiatr), Michail Pugowkin 
(herszt rozbójników) i inni. Produk- 
cja: Centralna Wytwórnia Filmów 
Dziecięcych i Młodzieżowych im. Gor- 
lego w Moskwie. Reżyseria dubbin- 
gu: Izabela Falewicz. Barwny. Do- 
zwolony od 6 lat. Czas wyświetlania 
73 min. Premiera w styczniu br. Ty- 
tul oryginalny: „Zołotyje roga” 


KAMIENNE GODY 


Poetycka ballada o mieszkań- 
cach górskiej wsi w Karpatach 
Zachodnich, gdzie niegdyś w po- 
tokach wypłukiwano złoto. Film 
zrealizowany przez dwu debiutu- 
jących reżyserów był wyświetla- 
ny w ramach „Tygodnia Krytyki” 
ubiegłorocznego festiwalu w Can- 
ne 


Swieżynski (sek! 
Jerzy Troszczyński. Redakcja techi 
skracania. Wydawca: Ko 
o warunkach prenumera 


Zdjęcia 
wych im. Gorkiego, ,„Cinć-revue"', 
PRF „Zespoły Filmowe" 


Jan Oli 


zna: Alina Wi 
jowe Wydawnictwo Czasopism ' RSW 
y udzielają wszystkie oddziały 
na uprzednie pisemne zamówienie, prowadzi Central. 
Wklęsłodrukowe RSW _,„Prasa-Książka-Ruc 

R. Sumik. J. Troszczyński, Alied Artists 


RUMUNIA, 1972 


Scenariusz 
rbiceanu i reżyseria: 
EA VEROIU i DAN PITA. 
Iosif Demian. Muzyka: 
Zaharia i Dan Andrei. Scenografia: 
Radu Boruzescu i Helmut Stirme 
Wykonawcy: Leopoldina  Balanuta 
(Fetelcaga), Ursula Nusbacher (Pau- 
nita), George Calboreanu jr. (pan mło- 
dy), Mircea Diaconu (deżerter), Radu 
Boruzescu (grajek) i inni. Produkcja: 
Bucuresti". Czarno-. Dozwolo 
jd 16 lat. Czas wyświetlania: 34 mi 
Premiera w lutym br. Tytuł oryginal- 
ny: „Nunta de piatra”. Film dla 
dyskusyjnych klubów 


la podstawie opowiadań 
i MIR- 


studyjnych i 
filmowych. 


Wojciech Wierze 


ewski, Maria Sierżęga. Janus; 


,„ Okopowa 5872, 01-( 
— ABC Picture: 


ski. Roman Wionczek, Wojciech Żukrowski. Zespół redakcyjny: 

» Bogumil Drozdowski, Bożena Janicka, Maria Kaniewska, Zbigniew Klaczyński ( 
Skwara 

Jed, Jerzy Trafisz, Jerzy Wittek (z-ca red. nacz.). Bogdan Zagroba. 

ślicka, Kazimierz Wojewoda. Redakcja ni 

„„Prasa-Książka- Ruch! 

i delegatury RSW „Prasa 


Baleaz 
CWF, 
UPI, arch. 


SZAKAL Z NAKUELTORO 


Film zrealizowany krótko przed 
dojściem do władzy rządu prezy- 
denta Allende, pierwszy na na- 
szych ekranach utwór niezależne- 
go, radykalnego kina chilijskiego, 
które narodziło się w roku 1968. 
Reżyser Miguel Littin (według 
nie potwierdzonych doniesień zgi 
nął w pierwszym dniu puczu woj- 
skowego) wykorzystał autentycz 
ną historię niepiśmiennego chło- 
pa skazanego na śmierć za mor- 
derstwo. Zobiektywizowana, wzo- 
rująca się na technice dokumen- 
tu narracja ostro zaznacza kon- 
trasty społeczne. 


centrala 14-40-51 w. 1 


Opracowanie graficzni 
Zwraca rękopi 
Noakowskiego 14, 00 


Films Coron 


Zygmunt Chrzanowski _ (red. 
ca red, nat ń 
Elżbieta Smoleń-Wasilewska, Oskar Sobańs 
Maciej Zbikowski, 
w nie zamówionych oraz zastrzega sobie prawo ich 


6 Warszawa, tel. centrala 25- 


CAF, Centralna Wytw. Filmów Dziex 
„ Metro-Goldwyn Mayer. 
Numer oddano do druku 28.12.1973 r. Zam. 2159. R-57. 


CHILE, 1969 


Scenariusz i reżyseria: MIGUEL LIT- 
TIN. Zdjęcia: Hóctor Rios. Muzyka: 
Sergio Ortega. Wykonawcy: Nelson 
Villagra (Josć), Shenda Koman _(Ro- 
sa), Luis Melo (major), Ruben Sto- 
conii (kapral Campos), Armando Fe- 
noglio (ksiądz), Marcelo Romo (repor- 
ter), Luis Alarcon (sędzia), 
Noguera (kapelan), Pedro "villagra 
(dowódca plutonu egzekucyjnego), Ro- 
berto Navarrete (dyrektor więzienia) 
oraz dzieci z Nahueltoro. Produkcji 
Cine Experimental de la Universidad 
de Chile — Cinematografica Tercer 
Mundo. Czarno-biały. Dozwolony od 
18 lat. Czas wyświetlania: 87 min. Pre- 
miera w styczniu 194 r. Tytuł orygi- 
nalny: „El Chacał de Nahueltoro' 
Film dla kin studyjnych i dyskusyj- 
nych klubów filmowych, 


nacz.), 
, Andrzej Kołodyński, Aleksan* 
i, Krystyna Szymańska, Wacław. 
Fotoreporterzy: Roman Sumik, 


91 i 92. Informacji 


Książka-Ruch” oraz urzędy pocztowe. Sprzedaż egzemplarzy zdezaktualizowanych. 
a Kolportażu Prasy i Wydawnictw RSW „Prasa-Książka-Ruch”, Towarowa 28, 00-839 W. 

2 Warszawa. Indeks nr 35904. 
Avala-Film, 
-inć Experimental de la Universidad de Chile, 
wedish Stand, Unifrance Film, United Artists, 


'szawa. Druk: Zakłady 


cych i Młodzie”u- 
Mosfilm, Oceania Fil 
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Reż. Peter 


Finch 


KRÓLOWA KRYSTYMA PO RAZ DRUKI 


Fllm Anthony Harveya „Abdykacja” powstaje 
wprawdzie w Cieniu słynnej „Królowej Kr. 
ny” z Gretą Garbo, ale poza postacią szwedz- 
klej władczyni z XVII w. niewiele ma z nią 
wspólnego. Jego akcja obejmuje pięć pierw 
szych dni spędzonych przez Krystynę we Wł 
szech, Królowa zrezygnowała z tronu szwedzkie- 
go przechodząc na katolicyzm, Teraz oczekuje 
na audiencję u papieża, ale kolegium kardynai 
zkie wysyła na jej spotkanie kardynała Assoli 
no. który ma sią przekonać o szczerości jej ni 
wrócenia, Pięć dni spędzonych wspólnie jest po- 
jedynkiem dwóch wybitnych indywidualności. 
2o-letnia królowa wyjaśnia złożone motywy swo- 
jej abdykacji — zdecydowała świadomość, że 
nie nadaje się do spełnienia roli kobiety I ma 
ki, czego od niej oczekiwano. Wybitny mąż stu 
nu | polityk, znacznie starszy od Krystyny kai 
dynał Aśsolino, zaczyna ulegać jej osobowości; 
spotkanie przerywa wiadomość o chorobie pi 
pieża, 

Anthony Harvey uważany jest za specjalistę 
w dziedzinie filmu historycznego od czasu reali- 
zacji „Lwa w zimie”. Akcja i tym razem roze 
grywa się w autentycznej scenerii zabytkowych 

ałaców — m. in. XVi-wiecznej VAIIi Farnese 

palacu Caserta; nie będzie scen zbiorowych, 
poza jedną — kolegium kardynalskim, które 
Harvey przedstawić chce jako rodzaj „siedem- 
nastowiecznej mafil". W retrospekcjach pojawią 
się sceny ze Szwecji, kontrastujące ciemnym 
kolorem ze słonecznym krajobrazem włoskim. 

Role główne grają Liv Uliman 1 Peter Finch. 
Aktorka kończy włąśnie pisanie cyklu esejów, 
które mają się ukazać wkrótce w książce zaty- 
tulowanej „Zmiana”. Znajdą się w niej uwagi 
1 obserwacje z jej bogatej kariery aktorskiej, 
obejmującej teatr w rodzinnym Oslo, współpra- 
cę z Ingmarem Bergmanem i obecny etap „hol- 
lywoodzki”, a także refleksje na temat prze: 
mian współczesnego świata. 


Anthony Haryey, iv Uliman I 


Liv Ullman w roli królowej Krystyny 


aniel Schmid ma 32 la- 
ta i jest Szwajcarem. 
Wyjechał z kraju, gdy 


miał lat 19. Nie chcid- 
<em dać się wtłoczyć w nasze 


ciasne struktury społeczne. 
Burżuazja szwajcarska jest 
chyba najsilniejsza, ponieważ 


nigdy nie przeżyła chwili nie- 


pewności, nie próbowała zasta- 
nawiać się nad swym losem, 
nie wie czym jest kryzys 


Studiował w Berlinie, począt- 
kowo historię, później w wyż- 
szej szkole filmowo-telewizyj- 
nej, Sporo podróżował. Wiele 
czasu spędził w Czechosłowa- 
cji. To właśnie tam w archi- 
wum rodu Esterhazych znalazł 
temat swego pierwszego filmu 
fabularnego „Tej nocy lub ni- 
gdy", Wyczytał bowiem opis 
pewnego XVIII-wiecznego zwy- 
czaju. Otóż raz w roku, 16 ma- 
ja, w dzień św. Nepomucena, 
rodzina Esterhazych wydawa. 
ła kolację dla służby i pozw. 
lała, aby służący zwracali się 
do swych państwa po imieniu. 
Schmid przeniósł ten zwyczaj 
do Szwajcarii niemieckiej, w 
lata dwudzieste naszego stule- 


Temat godny Brechta | Bu- 
fuela. Zamiana ról ze służbą 
to okazja do wystąpienia w 
spektaklu. Kobieta w koronko- 
wej sukni przedstawia scenę 
śmierci Flaubertowskiej pani 
Bovary, opasły mężczyzna śpie- 
wa „Heute Nacht oder nie'' (Tej 
nocy lub nigdy), którą niegdyś 
wykonywał dla Magdy Schnel- 
der Jan Kiepura w niemiec- 
kim filmie Anatola Litvaka. 
Jeszcze inna kobieta, przypo- 
minająca postacie z' obrazów 
Gustaw: Moreau, ' tańczy 
„Śmierć łabędzia”, Służba ob- 
jerwuje to wszystko niemal 
nieruchomo. Nie wykorzystuje 
sytuacji, aby ujawnić swój 
bunt. Noc świętego Nepomu- 
cena dobiega końca i wszystko 
wraca do dawnego porządku. 


— Państwo | służba zajeżą 
nawzajem od _slebie, uzupeł- 
niają się niejako, Bohaterowie 
filmu ubrani są zgodnie z mo- 
dą przełomu lat dwudziestych 
t trzydziestych. Anglicy nazy- 
gancją ciężką”. 
Byla to elegancja żony Goeb- 
belsa, elegancja faszyzmu. 
Ale ta moda znów powraca 
Dlaczego? Czy wynika to z i- 
dentyfikacji, czy nostalgii? Dla 
mnie faszyzm jest sumą drob- 
nych, błahych szczegółów, Su- 
mą  irracjonalnych, masowych 
reakcji. Dotyczy to zarówno 
przeszłości, jak | teraśniojszoł- 
ci 

Ci, którzy oflarowują stuż- 
bie całonocny spektaki, to lu- 
dzie młodzi, pewni siebie. Zda- 
ją sobie wprawdzie sprawę ze 


swej dekadencji, ole jedno- 
cześnie wiedzą, że ich pozycja 
jest nienaruszalna. Nie oba- 


wiają się niebezpieczeństw, 
które mogłyby wyniknąć z za- 
miany ról ze służbą. Kiedy 
przy końcu zabawy jeden z 
aktorów zaczyna po włosku 
wznosić buntownicze okrzyki. 
stużący nle rozumieją o co 
chodzi, I tylko panowie wybu- 
chają śmiechem. Ale czy nie 
tak samo dzieje się w rzeczy- 
wistości? 

Przecież Fundacja Fordu daje 
stypendia artystom  atukują- 
cum Kapitalizm, zaś telewizja 
szwajcarska może sobie po- 
zwolić nu yoświęcenie całego 


NOC BŁAZNÓW 


tygodnia emisji kontestującym 


realizatorom. Jeden tydzień 
„wolności” nie jest w stanie 
zmienić ani samej telewizji, 


ani mentalności widzów. 

Cóż oznacza „wolność wypo- 
wiedzi” £ w jaki sposób można 
ocalić' swą indywidualność, je- 
żeli od dzleciństwa zalewa nas 
potok niepełnych, fragmenta- 
rycznych informacji, jeżeli ca- 
łą polityką informowania spo- 


SUSAN GEORGE 


leczeństwa o najważniejszych 
wydarzeniach światowych rzq- 


dzl tylko pogoń za aktualnoś- 
cią, nowinkami. Nam, artys- 
iom pozostaje więc tylko je- 


dno — rola błaznów. A błazen 
może być prowokatorem i eks- 
tremistą, może wypowiadać 
gorzkie prawdy, ponieważ _ni- 
gdy nie zagrażają One ustalo- 
nemu porządkowi, 


— jest partnerką Petera Fondy („Wy- 
najęty 
Hougha „Dirty Mary — Crazy Larry” 
(Wstrętna Mary — wariat Larry). 


człowiek") w filmie Johna 


Frangois Truffaut 
dwie Angielki i kontynent 
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JOANNE WOODWARD 
W ŚWIECIE BEZ MIŁOŚCI 


Joanne Woodward jest, obok 
Barbry Strelsand i Lizy Minnelli, 
jedną z nielicznych amerykańskich 
aktorek, których Indywidualność my się 
dominuje w każdym filmie. Role — przeciętnej, 
przykrawa się do wymogów jej bohaterki. 
wspaniałego talentu, ponieważ 
jest gwiazdą — a pozostaje gwi 
dą, paniewaź, dla niej wlaśnie two- 
rzy się role, 


W ten sposób pisze o Joanne 
Woodward, laureatce nagrody ak- 
torskiej na tegorocznym festiwa- 
lu w Cannes, recenzent „News- 
węeku” w związku z jej nowym 
filmem „Letnie życzenia, zimowe 
sny”. Aktorka gra w nim charak- 
ierystyczną dla siebie rolę Kobie- 
ty bogatej, żyjącej w emocjonalnej 
pustce. Tyranizowana przez mat- 
kę, nie potrafi obdarzyć miłością 

nej, upartej i niesympatycznej 
. Syn ucieka przed jej zabor- 
czością za granicę. Mąż — wzięty 
lekarz, ma dość nerwowej, go- 
rączkowej pogoni za sukcesem 
wspomina wojnę jako jedyny 
okres „wolności”, Film, Gilberta 
Catesa rozpoczyna się jak wni- 
kliwe studium  spoleczno-psycho- 
logiczne ale, zdaniem krytyki, tra- 


ci potem silę | grzężnie w senty- 
mentalizmie, I tylko gra Joanna 
Woodward sprawia, że przejmuje. 
losami jej rozpaczliwie 
sbętanej uczuciowo 


Joanne Woodward w „Letnich Ży* 
czeniach, zimowych smach* 


